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Primer enfoque: Un error antes de hallar el nudo

El teatro a diferencia de otras artes, las obras emergen como un acontecimiento, suceden en el
tiempo cuando son vistas por otros/as y luego desaparecen para —en el mejor de los casos—
surgir en otro momento temporal e incluso espacial. El texto dramatico, por su parte, se
mantiene como expresion, directriz y huella de ese acontecimiento, no obstante, en términos

generales son muy pocas las obras que sobreviven dentro del marco historico'.

El ejercicio de escritura de una memoria de obra que documenta el proceso de creacion de
inicio a fin, es algo que hago por primera vez y me resulta absolutamente interesante
comprender los modos de trabajo y mecanismos que he desarrollado en las propuestas
escénicas. Piezas que creia ver desvanecerse en cada funcion, ahora se develan como obras
capaces de permanecer en el tiempo gracias a los vestigios dramaticos pese a no poseer una
texto teatral tradicional, sino a caracteristicas usualmente entendidas s6lo desde la escena.
Ademas, la posibilidad de generar una memoria del proceso, permite erigir nuevos

documentos escénicos para su preservacion en el tiempo.

En el afio 2018 formé la compatfiia de teatro La trama, de la cual soy directora y dramaturga,
compuesta solo de actrices. Desde su origen, la agrupacion se proyectdé como un equipo de
trabajo que reflexionara escénicamente temas que conciernen a las tensiones que se producen
sobre las mujeres en un mundo androcéntrico dentro de la historia de Occidente. Los temas,
que a su vez se transformaron en sistemas semidticos de composicion fueron la servidumbre,
el encierro y el silencio. En este contexto me encontré con el texto Mujeres al poder (2020)
de Mary Beard, quien aborda la compleja relacion entre género y poder desde la antigiiedad
hasta la actualidad, gracias a quien pude reflexionar sobre las decisiones que articularon el

concepto de silencio escénico que concebi en ese momento para tratar la condicion femenina.

Mary Beard plantea que dentro de las primeras evidencias escritas de la cultura occidental,
las voces de las mujeres son silenciadas y excomulgadas de la esfera publica. “La mujer debe
guardar silencio” dice Telémaco a su madre Penélope en la La Odisea de Homero, texto de

hace mas de tres mil afos. Este seria el primer ejemplo documentado de un hombre

' Aqui exceptuamos el fenémeno de los clasicos, que son resignificados por diferentes épocas y culturas.



diciéndole a una mujer que calle y que se mantenga en el dmbito de lo privado, ya que
Telémaco, al escuchar a su madre pedirle a un aedo que no cante las desventuras de los
héroes que intentan volver a su hogar, el hijo toma la palabra y envia a su madre a los
aposentos a tejer con las otras mujeres. De esta forma a la mujer se le arrebata la voz y se le
invisibiliza, al hombre le perteneceria la calle y las decisiones de la urbe. En otras palabras,
tal como lo plantea Homero, una parte del desarrollo del hombre consiste en aprender a
controlar el discurso publico y a enmudecer a las hembras de su especie (Beard, 2020). La
premisa acerca del silencio impuesto por una parte de la humanidad a la otra se transformo en
la materia prima de nuestro quehacer, investigando este concepto escénicamente, no como un

tema sino como una estrategia escénica desde la cual crear.

Decidimos junto al grupo que este eje fundamental se manifieste en la ausencia de palabra
entendida como una unidad lingiiistica con un significado comprensible facilmente por parte
de los personajes durante la obra, todo lo que sucedia debia surgir de otros recursos distintos
a lo que entendiamos como palabra: acciones fisicas, estados emocionales, gestos, objetos en
la escena, entre otros, con el propdsito de dar cuenta del silencio historico al que han estado

sometidas las mujeres.

Esta eleccion escénica buscaba desestabilizar la estructura dramaturgica convencional, que
tradicionalmente encuentra su soporte en las palabras. Nos permitia permear la propia
disciplina con una reflexion con perspectiva de género en donde se pudieran discutir aquellas
formas dramaticas hegemonicas que se nos habian heredado. Asi, desjerarquizar los
elementos de la puesta en escena y descentrar el texto escrito, considerandolo no como lo mas
importante, sino como un componente mas entre muchos otros, ese fue el objetivo general del

trabajo creativo.

Sin embargo, esta premisa inicial no fue suficiente para sostener una investigacion de manera
significativa, ya que mas que prescindir de la palabra creamos nuevos lenguajes vocales que
permitian la comunicacion entre personajes, por lo tanto, gracias a esta investigacion emergio
la pregunta sobre qué entendiamos como silencio. Por lo tanto, comprender los mecanismos y
fundamentos de creacion con los que habia trabajado exigia més profundidad, una
metodologia especifica que lograra orientar y delimitar el proceso —aunque estos modos
varien en el camino—. Comprendi que mi escena no se articulaba teniendo como eje el

silencio, sino que convertia la palabra en significantes muchas veces vacios, lo que no
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significaba necesariamente que el silencio se tomara la escena, més bien comprendia el
estado del texto fuera de la jerarquia escénica tradicional. De alli el valor del proceso, dado
que en una practica como investigacion lo mdas relevante es la indagacion y la
experimentacion por sobre el deseo de tener resuelto la escena y sus recursos desde el

comienzo.

En retrospectiva, me doy cuenta que no era consciente por completo de los recursos escénicos
que utilizaba y cémo ellos se desplegaban significando en las obras. Tal como adelanté, lo
que inicialmente traduje como silencio siempre operd como otra forma de lenguaje, como un
entramado de recursos diversos y no como un silencio absoluto, comencé a mirar la practica
misma y todos los elementos que vuelven posible la escena. Dejé de dirigir pensando en lo
que no estdbamos diciendo con las palabras o mas bien con el lenguaje comin con los
espectadore/as sino comencé a enfatizar en qué y como estabamos construyendo la puesta en
escena, lo que decantd en reestructuras lo que entendiamos como mecanismos de
desjerarquizacion de la tradicion dramadtica. Entonces, el proceso de articulacion de la

escritura escénica se reveld como el lugar a interrogar para sostener esta investigacion.

Segundo enfoque de investigacion: El nudo

Me convoco entonces el amplio ejercicio de reflexionar, tensionar e interrogar mi propia
practica artistica en virtud de una blisqueda por problematizar y ampliar mis propias nociones
de lo que concibo como prdctica como investigacion, asi como los fendmenos que investigo
en dichos ejercicios. Enmarcando tanto mis procesos creativos como mis trabajos teatrales
dentro de dicha categoria, distingo que emerge en mi la inquietud por pensar-el-teatro pero,
por sobre todo, la pregunta por como hacer-el-teatro en funcion de ese pensar. Es en ese
punto donde encuentro referencia en mujeres que, al mismo tiempo que desarrollan una
practica artistica con profundidad —y de especial afecto y admiracién por mi parte dado sus
trabajos escénicos—, constituye una forma de teatro que permitiria identificar la aparicion de
un modo particular de pensar-el-teatro, de hacer-el-teatro y que abre la posibilidad de que,
casi en un acto auténomo e independiente por parte de la obra, el teatro pueda pensarse a si

mismo, exaltando cierto “caracter consciente de la obra en tanto tal” (Insunza, 2021, p. 26).



Manuela Infante?, ha sido una de mis principales referentes artistico-intelectuales al momento
de realizar esta investigacion, siendo la directora y dramaturga de Estado Vegetal’ (2017),
obra que, ademas de consumar las problematicas previamente planteadas en tanto pensar y
hacer-el-teatro, derechamente desestabiliza las nociones de lo que entendemos comunmente
por esto, alejandose de cierta “definicion de «teatro» establecida por el discurso cultural
europeo dominante en occidente” (Villegas, 2014, p. 35). En ese ejercicio de
desestabilizacion, en el que la pregunta gira desde lo que la-obra-dice a lo que la-obra-hace,
es donde, por un lado, podemos distinguir el valor de una autora cuya obra constituye una de
las mas prolificas e interesantes de los ultimos veinte afios dado la complejidad con la que
desarrolla sus discursos escénicamente, formando parte de esa escena que “viene a recuperar
de forma consciente y premeditada la dimension politica del teatro” (Barria e Insunza, 2023,
p. 47). Por otro lado, podriamos también rastrear un valor fundamental en el desarrollo de
estrategias y operaciones escénicas que nos permitirian identificar los modos particulares en
que Manuela Infante hace-el-teatro desde un pensar especifico’. En el caso de Estado
Vegetal, busca responder —en el contexto de un periodo, para la autora, marcado por la
investigacion en torno a lo no-antropocéntrico— a la pregunta por “cémo hacer una obra
vegetal, y no una obra animal” (Centro para las Humanidades UDP, 2018, 1:52),
transformando las leyes del mundo vegetal en “leyes para hacer una obra de teatro” (2018,
1:48). Es en ese impulso, en el que vislumbro una practica que se articula como una
“desestabilizacion de un conjunto de valores™ (Aira, 2016, p. 35), interpreto, ademas, de esto
un modo de hacer que interpela y corre el cerco de mis propias nociones. En ese sentido, al
comenzar a relacionarme tanto con la obra de Manuela Infante, como con sus procesos
metodolégicos e insumos filosoficos y teodricos, distingo que surge en mi, de manera
especifica y particular, una inquietud y una pregunta por indagar en la dramaturgia como

campo expandido®. Esto constituiria una “apertura del concepto de dramaturgia, tanto a nivel

2 Manuela Infante (1980) es dramaturga, directora y actriz. Fue fundadora y formé parte de la compafiia Teatro
de Chile desde 2001 hasta 2016. Durante los ultimos afios, es identificable en su trayectoria un giro
no-antropoceéntrico que le ha permitido re-pensar la disciplina, desplazando la idea moderna de que el ser
humano es la medida de todas las cosas. Dentro de ese marco de creacion, se halla la obra que posteriormente
sera sefalada: Estado Vegetal.

3 Obra teatral del 2017. Direccién: Manuela Infante | Dramaturgia: Manuela Infante y Marcela Salinas | Elenco:
Marcela Salinas | Disefio Integral: Rocio Hernandez | Disefio y realizacion de utileria: Ignacia Pizarro |
Grabacion de voces: Pol del Sur | Produccion: Carmina Infante || Coproduccion: NAVE, Centro de Creacion y
Residencia Fundacion Teatro a Mil.

* Tanto las estrategias, como las operaciones escénicas, los modos particulares y pensar especificos que
acuflamos a Manuela Infante y que son rastreables Estado Vegetal, seran detalladas en el apartado Manuela.
Infante y Bastias: Etapas para una metodologia para la escritura de textos dramaticos.

5 Entenderemos la dramaturgia en su campo expandido segin lo que plantea José Antonio Sanchez, quien
amplia la categoria de dramaturgia, desde su dimension textual, a una interrogacion sobre la relacion entre lo
teatral (espectaculo/publico), la actuacion (actor/espectador) y el drama (acciéon que construye discurso). Dicha
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de los lenguajes autorales como de las metodologias de produccion y de las instancias de
participacion o agenciamientos productivos de la obra teatral” (Barria, 2019, p. 154), y una
transformacion en las “logicas de produccion de la obra” (2019, p. 154); o en palabras de
Marianne van Kerkhoven, constituiria “la eleccion de un método orientado al proceso” (1994,
p. 18). Por tanto, en la lectura que realizo de la metodologia creativa de Infante, asi como en
el rastreo de mi propia metodologia, probablemente la idea de dramaturgia seria mucho mas
cercana a la idea de partituras que trascenderia los limites del “texto dramaético, su funcion y
su lugar hegemonico al interior del sistema de produccion de teatro” (Barria, 2019, p. 155) y
se convertiria en “el soporte de una posibilidad conceptual que exige ser completada en la
performance” (2019, p. 154). Esta propuesta presenta, por lo tanto, una diferencia con
respecto a enfoques mas tradicionales que sostienen que el punto de partida de un proceso
colectivo es tener el texto dramdtico previamente elaborado. La desjerarquizacion del
elemento textual es un punto crucial que vincula la primera problematica con el segundo

enfoque.

Infante cuenta con mas de una decena de obras, la eleccion por tomar Estado Vegetal se
fundamenta en los argumentos expuestos, dicho de otra manera, esta obra es un monologo
polifonico, ramificado, exuberante, reiterativo, divisible que busca sondear en los modos en
que nuevos conceptos como la inteligencia vegetal, pueden transformar nuestra practica
creativa. Las referencias que Infante presenta abordan la colaboracion de elementos de
manera integral, desde la esfera del procedimiento de escritura hecha de manera colectiva

entre las integrantes, hasta la forma en la que es representada.

En Estado vegetal, las plantas descentran el lugar del hombre quien ha sido el eje desde
donde se ha construido todo relato occidental, acciéon que de alguna forma se extiende a la
problematica antes planteada sobre el conflicto de las mujeres a la hora de establecer un
relato de este hemisferio. Las plantas, en lo que concierne a esta investigacion, no s6lo han
estado en uno de los ultimos eslabones de la construccion de la narracién del mundo, porque
el mundo ha sido la historia del hombre; sino que su forma de desarrollarse e incluso
expresarse difieren, las plantas crecen libremente sino se intervienen, se ramifican en busca
de sol y agua y habita diversas direcciones al mismo tiempo. La planta no cuenta su historia,

su sola existencia y desarrollo es descifrado por la humanidad como una narracion, sin

relacion no podria fijarse en un texto, sino que implicaria entender la dramaturgia como el encuentro de los
elementos que componen la experiencia escénica.
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embargo, ella se extiende sin direccion predeterminada aparentemente, se expande y aun
inmoévil se moviliza para obtener los elementos que le dan vida. En resumen, al poner en el
centro una vegetacion caracterizada por su desarrollo “salvaje”, descentra al hombre que se
ha mantenido en el eje del mundo, desjerarquiza los elementos y pone en cuestion cada una
de las concepciones de en las que hemos estado construido. El estado vegetal, por lo tanto, es

un sistema desestabilizador por esencia del sistema antropocéntrico.

Por estos motivos, la eleccion de este recurso resulta fundamental en la obra, pues se
transforma en una estrategia escénica que pone en tension la misma escena y su posibilidad
narrativa, poniendo en escena a los vegetales borronea o difumina la presencia del hombre,

presencia que hasta hace unos afios se creia fundamental a la hora de pensar el teatro.

De esta manera, comprendemos que la escena emerge como simpoiesis, concepto extraido de
Dona Haraway, quien indica que la Tierra es un conjunto de fenomenos sistémicos complejos
que componen un planeta vivo, por lo que la vida es simpoiesis, lo que para la autora es
simplemente “hacer con”, en el entendido de que nada en el mundo se auto-produce o
auto-organiza, nada es estrictamente autopoiético en sentido individual. Ser es siempre
ser-con o devenir-con y mas precisamente con-figurar (worlding-with); es decir, “el ser no es
independiente, esencial ni estdtico, sino mas bien un co-ser dinamico que da forma al mundo
en articulaciéon con otros. En suma, para Haraway, simpoiesis es un término mas adecuado

para entender los sistemas dindmicos, sensibles, situados e historicos”. (Araiza, 2016, s/p).

Por lo tanto, tal como se puede apreciar en la obra de Manuela Infante, los vegetales se
presentan como un ‘“co-ser dinamico que da forma al mundo en articulacion con
otros”(2016). Por lo tanto, no seria posible pensar una dramaturgia cruzado por un solo eje
como fundamento del drama, sino que cada elemento se extiende articulando al otro, la planta
dinamizaria el movimiento de cada una de los recursos estructurantes. La planta y sus
ramificaciones naturales, por lo tanto, se desplegarian rizomaticamente®, estableciendo

multiples capas, operando en diversos niveles sin limitarse a compartimentaciones tematicas.

6 El rizoma deriva de la biologia y corresponde a un tallo subterraneo con varias yemas que crece de forma
horizontal emitiendo raices y brotes. “En un rizoma no hay puntos o posiciones, como ocurre en una estructura,
un arbol, una raiz. En un rizoma solo hay lineas”. Deleuze, Gilles; Guattari, Felix. Mil mesetas, Pre-textos,
Espafia, 2006 p. 14.
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La obra no busca ser tema, y aunque devenga tema, su fortaleza radica en su sistema

colaborativo. En otras palabras, la obra no es una entidad cerrada.

Dicho lo anterior, los cruces que podriamos establecer entre los modos de creacion
identificables en la obra de Manuela Infante y en el rastreo de mis propios procesos artisticos,
me llevan a pensar la posibilidad de una metodologia que contenga ciertos impulsos de
disolucion del autor en tanto “personaje moderno” (Barthes, 1967, p. 1) apuntando, por sobre
todo, al derrumbamiento del “imperio del autor” (1967, p. 2) que no habria hecho més que
sacralizar el “prestigio del individuo™ (1967, p. 1). En contraposicion, nos acercariamos a una
perspectiva simpoiética, buscando trasladar a los modos de produccion artistica, el
“entendido de que nada en el mundo se auto-produce o auto-organiza, nada es estrictamente
autopoiético en sentido individual” (Haraway, 2016; como se citd en Araiza, 2021, p. 429),
pues “ser es siempre ser-con o devenir-con y mas precisamente con-figurar” (2016; 2021, p.
429). Araiza nos acercaria a la mirada de Haraway, senalando que, para ésta, “la naturaleza
ha sido constantemente re-producida en los discursos y practicas tecnocientificas” (2021, p.
425) y que, por tanto, de lo que se trata es de re-inventarla, en clave feminista y anticolonial,
para poder establecer otra relacion con ella, o intentarlo, al menos. En ese sentido seria, por
tanto, pertinente sefialar Estado Vegetal como una obra que desestabilizaria por completo
cierto canon que no solo “asume que sélo hay un tipo de humano capacitado para hablar por
una materialidad que carece de voz, en donde no solo se refuerza la posicion antagonica
sujeto-objeto” (2021, p. 45), sino que ademas plantea un monologo narcisista, cuando podria
haber un didlogo polifénico en el que participaran los humanos en su diversidad y las

entidades no humanas” (2021, p. 45).

Desde principios del siglo XXI, seria posible constatar un creciente interés en vincular el arte
con nuevas teorias politico-ecologicas. En palabras de Guasch, estariamos en la “busqueda de
una «ecoestética»” (2016, p. 205). En ese sentido, el arte se relacionaria con la naturaleza, ya
no suponiendo un acto de proteccion sobre ella —y que implicaria, por un lado, una jerarquia,
humano-naturaleza y, por otro, un entendimiento de la naturaleza como algo externo a lo
humano— sino estableciendo puentes hacia nuevas relaciones entre la biopolitica y la

ecoestética (2016, p. 206).

Esta concepcion, que apuntaria a disolver las categorias separatistas entre naturaleza y
cultura, seria el sustento para que Félix Guattari pudiera proponer la idea de ecologia politica.

13



Dicha perspectiva implicaria entender las interacciones entre ecosistemas, la «mecanosfera»
y los universos sociales, por lo que implicaria un pensamiento transversal (2016, p. 207).
Este pensamiento transversal, entonces, propuesto por Guattari, contemplaria
fundamentalmente una practica ecoldgica y seria nombrada, por ¢l mismo, en tanto acto ético
y politico, como una ecosofia. Asi, esta ecosofia habria dado lugar a numerosas practicas
discursivas y artisticas que nos permiten pensar nuevas modos de configurar el mundo, y de

pensar las relaciones entre el ser humano, la geografia y la naturaleza.

Se repetiria también en el pensamiento en las ideas de Bruno Latour, quien plantearia que no
basta con insertar la naturaleza en la politica, sino que resulta imperativo integrar la ciencia
entendida como la capacidad de adoptar perspectivas no-humanas en la creacion de un
mundo. Por otra parte, en la exposicion The Great Acceleration (Bienal de Taipéi, 2014), en
conjunto de mas de 50 artistas y colectivos, Nicolds Bourriaud organizé6 una muestra de
cohabitacion de la conciencia humana; habia un enjambre de animales, habia procesamientos
de datos, plantas en crecimiento y muestras de los lentos movimientos de la materia, todo ello
con objeto de constatar que los seres humanos constituiriamos tan solo un elemento mas entre

muchos otros, dentro de la gran red que constituye el paisaje socio-ambiental.

Este tipo de ejemplos, y estudios de caso, deberian llevarnos, entonces, a pensar en nuestro
universo relacional y a reconsiderar “el papel del arte con estas perspectivas” (Guasch, 2016,

p. 210) en un proceso de reinvencién €tico-politica.

La intencidn, entonces, seria desplegar en dos capas el ejercicio simpoiético de creacion
colaborativa: por un lado, contrastar para identificar modos y etapas similares entre la forma
de hacer Estado vegetal y mi practica artistica, método que orienta el desarrollo del
dispositivo artistico final de la investigacion, y, por otro en el material escénico, Manuela
Infante emplea textos cientificos en la creacion de su obra, los cita, se apropia de ellos y los
reelabora. Siguiendo esa dindmica, yo tomo el texto resultante de su proceso y lo incorporo a
mi practica, me apropio de él y lo reescribo. Este ciclo de apropiacion y reinterpretacion

contribuye a la construccidon de un didlogo artistico multidimensional.
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Preguntas de investigacion

A partir de este marco, las preguntas fundamentales que orientan esta investigacion son las
siguientes: ;Coémo transformar la perspectiva tradicional de la dramaturgia, hacia una
escritura dramatica que pone tanto el proceso colectivo como los recursos que derivan de este
en una dramaturgia descentrada y abierta a ramificaciones?, ;Cuales son los enfoques y las
acciones necesarias para articular métodos dindmicos y orgénicos que guien la creacion de un
texto dramatico?, ;Coémo pensar la creacion de un nuevo texto dramatico a partir de otra obra
ya existente, apropiandose tanto del método de trabajo como de las estrategias escénicas con

las que esta fue construida?

Estos cuestionamientos exploran la posibilidad de fusionar la apropiacion de un método de
trabajo con la apropiacion artistica inherente a la reinterpretacion de una obra existente y

llevan a las preguntas de esta investigacion.

Ejes conceptuales

Uno de los ejes de esta investigacion consiste en una revision del concepto teatro
contemporaneo, comprendiendo que esta investigacion se adscribe a procedimientos que si
bien surgen a comienzos del siglo XX, que se complejizan y expanden en el siglo XXI en
busca de renovadas formas de pensar y hacer teatro. Ademas, en esta investigacion han sido
determinantes los conceptos de simpoiesis de Donna Haraway (2019) en didlogo con el
concepto de rizoma de Deleuze y Guattari (1966). La simpoiesis refleja la interdependencia
de los seres vivos y no vivos en la coevolucion continua. Este concepto enfatiza la idea de
que la vida y las historias se tejen a través de conexiones y relaciones, y que la creacion no es
un acto individual o aislado, sino un proceso compartido y enredado entre diversos actores.
Estos conceptos permiten comprender el proceso de generacion de un texto dramatirgico

como un ejercicio de conexiones multiples, un proceso dinamico, organico y participativo.

El rizoma representa un modelo no jerarquico, no lineal y sin centro definido, en
contraposicion a la concepcidn arborea que caracteriza las estructuras convencionales (1966).
Este concepto tiene implicaciones profundas en diversos campos, como lo es en esta
investigacion en el campo de las artes escénicas, ya que tiene la capacidad para desafiar y

reconfigurar las estructuras tradicionales de pensamiento y organizacion.
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Otro ejemplo relevante a mencionar, seria el caso de Robert Wilson; un director que piensa y
crea el teatro desde este lugar, des-jerarquizando los recursos teatrales —vale decir, la
iluminacion, la escenografia, los personajes, asi como su respectiva organizaciéon en el
espacio y tiempo—. En este caso, incluso se desjerarquizarian las disciplinas, suponiendo un
cruce horizontal entre “la danza, el teatro, la musica y la cultura pop del entretenimiento”
(Toro, 2009, p. 74) con su correspondiente “uso de la imagineria visual, tecnoldgica, voces
tratadas, performances y representaciones multidisciplinares, las técnicas no occidentales y la
intertextualidad™ (2009, p. 74). Todos estos elementos se constituirian como discontinuos,
interrumpidos, que se disponen y se desarticulan para, al mismo tiempo, poder conectarse con
otros elementos de manera heterogénea. Esto podria entenderse debido a que sus montajes
suelen caracterizarse por la ausencia de accion dramatica, por la no-linealidad, tratandose,
por lo general mas de los significantes que de los significados; esto, en palabras de Marta
Toro, implicaria que la significacion del espectaculo seria abierta, al mismo tiempo que
buscaria unir cierta tradicion teatral con nuevas formas de expresion y comunicacion (2009,

p. 78).

A lo anterior se suma lo planteado por el autor Nicolas Bourriaud (2007) en torno a la
postproduccion. Bourriaud propone que en la era contemporanea la creatividad artistica no se
limita a la produccién original, sino que se centra en la reutilizacion y reconfiguracion de
ideas, imagenes y formas preexistentes. La postproduccion, por lo tanto, implica la capacidad
de los artistas para actuar como "editores" que seleccionan, ensamblan y reinterpretan
elementos culturales ya existentes en nuevas obras de arte. Este enfoque destaca la
importancia de la apropiacion, la yuxtaposicion y el remix en la creacion artistica

contemporanea.

En medio de este estudio aparecen elementos importantes por medio de las que se emancipan

y desjerarquiza la organizacion que impone un trabajo mas clasico y convencional.

Esta memoria registra el encuentro entre la metodologia de Manuela Infante y mi propio
enfoque metodologico. Asi estd exégesis pretende mostrar un camino concreto para la
elaboracion de escrituras escénicas basado en métodos especificos, los que pese a su
naturaleza colaborativa no carecen de una estructura organizada por etapas y, en su conjunto,

forman una metodologia consolidada.
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Durante el periodo comprendido entre 2018 y 2023, mi trabajo como guia de La trama ha
sido caracterizado por elementos que inicialmente no se concebia como metodologia, pero
que, al observar retrospectivamente hoy puedo describirlos como tal. Lo medular de las
estrategias utilizadas en las creaciones anteriores radicaba en la transicion del texto dramatico
hacia una estructura dramatica episodica (situaciones y estados emocionales, sucesos,
acciones, no textos lineales) que prescindian de las palabras en sus inicios, configurando las
obras teatrales en los procesos de ensayos. Por otro lado, conforme expresé al inicio de esta
memoria, nuestra aproximacion estaba anclada en la nocion del "silencio", mas precisamente,
en el intento de un significante vocal mudo en busca de encontrar renovadas formas de

expresion, tanto desde el cuerpo como de procedimientos escénicos.

Al contrastar las metodologias de Manuela Infante y la mia, se busca resaltar la sinergia entre
ambas, evidenciando como los elementos se entrelazan para dar forma a un proceso
unificado. Este enfoque conjunto no sélo abarca la colaboracion inherente en la creacion
escénica, sino que también destaca la importancia de una estructura metodoldgica que oriente
y dé coherencia al proceso creativo. De esta manera, se propone generar aportes en distintas
capas, con la intencidon de proporcionar una guia practica y reflexiva para aquellos que se
embarquen en la escritura de obras escénicas, enfatizando la riqueza que surge de la
combinacion de metodologias y creaciones en un marco colaborativo, impulsando nuevas

propuestas que desjerarquicen la practica teatral y propongan otras interacciones.

Ademas, si se expande el nicleo de esta propuesta es posible comprender todo lo anterior
desde los estudios de género, en tanto, se pone en cuestion cOmo pensar, crear, coOmo estamos
construyendo maneras de contar, de actuar, de significar que no sean las que se entienden
como tradicionales, respondiendo en términos generales a un nucleo estatico y un estado
progresivo. Por lo tanto, todos estos ejercicios de cuestionar la supremacia de la palabra, son

en alguna medida, también ejercicios con perspectiva feminista.

La fundamentacion de mi busqueda consiste en que veo una posibilidad creativa importante
en mirar la dramaturgia desde una perspectiva colaborativa, donde todos los elementos
importan dentro de este andamiaje, donde no es mas importante la palabra por sobre todo lo
demas, sino que en el cruce con referencias provenientes de diversas fuentes, incluso de
ambitos cientificos, es posible desprender aquellos elementos que necesitamos para ampliar

nuestra comprension y permear la disciplina. Dentro del contexto de un estudio de posgrado,
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me dispongo a reflexionar sobre mi proceso de creacidn que se construye a partir de una
metodologia basada en la prdctica como investigacion, para asi observar directamente el paso

de estas teorias a la practica dentro del proceso de escritura y escenificacion.

OBJETIVOS

Objetivo general

Generar una metodologia que se constituya a partir de los didlogos y contrastes posibles entre
la metodologia de creacion escénica de Manuela Infante y mi propia practica artistica,
relevando estrategias simpoiéticas, colaborativas y dindmicas, para generar una re-escritura
del texto Estado Vegetal de Manuela Infante mediante un proceso de creacion escénica

(dramaturgia in-situ).

Objetivos especificos

a. Distinguir las principales caracteristicas y estrategias de creacion escénica que

constituyen la metodologia de Manuela Infante en su obra Estado Vegetal (2017).

b. Determinar las principales caracteristicas y estrategias de creacion escénica que

constituyen mi propia metodologia en el periodo abarcado entre 2018 y 2022.

c. Elaborar una metodologia de creacion escénica a partir del didlogo, contraste y

sintesis entre ambas autoras y sus procesos colectivos (Infante-Bastias).
d. Desarrollar, mediante la aplicacién de la metodologia Infante-Bastias, un proceso de
creacion escénica a partir del material textual de “Estado Vegetal” de Manuela

Infante, relevando el cardcter simpoiético de la creacion.

e. Generar el material textual y escenico que constituye la re-escritura de “Estado

Vegetal” como resultado del proceso simpoiético de creacion escénica.
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Consideraciones importantes

La memoria de obra consiste en algo como un texto original vinculado al proceso de
creacion y/o la obra realizada por la estudiante durante su paso por el Magister en Arte
Popular Latinoamericano. La funcion principal de este texto consiste en explicitar las
problematicas de la obra misma, asi como sus referentes en términos artisticos o tematicos,

incluyendo discusiones relevantes que hayan servido como referencia para el trabajo.

Durante el desarrollo del cuerpo de esta memoria, que ya inicid, me adentro en las
problematicas y resultados de una practica que se basa en el proceso de escritura
dramatuirgica. Este proceso consta, principalmente, de tres etapas: exploracién de conceptos
relevantes para la idea de colaboracion en el teatro contemporaneo, estudio de metodologias
de trabajo dentro de un proceso de escritura, y analisis del dispositivo final y sus

procedimientos escénicos, las cuales estructuran los apartados de esta exégesis.

La primera parte de esta memoria desarrollard el Marco teorico; el primer capitulo se
enfocara en ampliar y definir el concepto de dramaturgia, el cual constituye parte del marco
teorico desde el cual se instala la reflexion. Para esto se toman las diferentes ideas que se
infieren del término, desde su enfoque mas clasico hasta el lugar de la expansion de esa
categoria; describiendo algunas particularidades de lo que entenderemos como teatro
contemporaneo adscribiéndonos a €él.

El segundo capitulo estara destinado a analizar los conceptos de simpoiesis y rizoma. Se
revelard en este capitulo las fuentes desde donde anclar las ideas de la escritura
colaborativa como un analisis presente en otras areas disciplinares que colaboran a expandir
la idea de dramaturgia como una forma de ser con otros.

En el tercer capitulo se desarrollardn dos conceptos claves: postproduccion y apropiacion
como ejes que permiten establecer estrategias de escritura y escenificacion elaboradas
durante la creacion. En este capitulo se adentrara directamente en la exploracion realizada

para la reescritura del trabajo final.

Luego de ello, esta memoria aborda el disesio metodoldgico donde se realiza un analisis de
las caracteristicas de la metodologia Practica como investigacion, ademas se declaran los

recursos utilizados para llevar adelante este proceso.
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Lo que nos conduce hacia la bitdcora y andlisis de prdcticas, donde se despliegan imagenes
correspondientes a algunos ensayos, apuntes y algunas reflexiones, que dan cuenta, en parte,
del proceso. Ademds aqui encontraran las etapas que constituyen la metodologia de las
autoras Infante y Bastias en el intento de levantar una metodologia que une y hace

interactuar de manera profunda ambas practicas artisticas en un tinico camino.

El ultimo apartado es el Dispositivo final, donde se describe el ejercicio escénico y sus
procedimientos. elementos fundamentales de la elaboracion de Vegetativo como resultado del
proceso simpoiético de creacion escénica, que constituye la re-escritura de Estado Vegetal de

Manuela Infante.
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MARCO TEORICO

Un barrido por lo contemporaneo

Lo contemporaneo

En primer lugar, existe la necesidad por establecer un acercamiento a la categoria de teatro
contemporaneo y al fendmeno de /o contemporaneo en tanto conflicto historico-filosoéfico,
asi como en su dimension epocal. En esa disputa, toman relevancia los trabajos de Insunza
(2021) y Barria e Insunza (2023), en la medida que el primero nos entregaria una
“aproximacién a la idea de teatro contemporaneo que contemple el nudo problemético que
supone el concepto” (Insunza, 2021, p. 17), y el segundo nos permitiria identificar “como la
transformacion de la idea de politica bajo las logicas del capitalismo tardio incidira en las
practicas de lo politico en las artes escénicas en general y en el teatro en particular” (Barria e
Insunza, 2023, p. 47). Podriamos entender, por un lado, el teatro contemporaneo como,
“ante todo, un paradigma que atraviesa el siglo XX y XXI en tanto crisis del tiempo y del
relato” (Insunza, 2021, p. 20) que, en tanto arista del arte contemporaneo, “debe ser
analizado, no en términos estéticos, sino en términos de poética” (Groys, 2016 [2014], p. 14)
y, por otro lado, /o contempordneo “como una «exigencia de época», como un desfase o una

distancia que permite mirar el propio tiempo como algo ajeno” (Insunza, 2021, p. 18).

Dramaturgia mas alla del texto

La desestabilizaciéon que ha supuesto la categoria de arte contemporaneo —y, por tanto, de
teatro contemporaneo— dentro de los modos de creacion que se articulan en los sistemas de
produccion teatral, han apuntado a alcanzar cierta “lucidez de la conciencia como
autocomprension de sus propias operaciones reflexivas y representacionales” (Rojas, 2020,
p. 235). Este nudo problematico, aplicado al campo especifico que nos convoca —la
dramaturgia como campo expandido—, nos obliga a “instalar el debate por el estatuto del
texto teatral y la urgencia de reconfigurar categorias como «dramay, «dramatico» o
«dramaturgia»” (Barria, 2019, p. 153). Bajo esa mirada, nos seria mucho mas productivo,

entonces, acercarnos a un entendimiento de la dramaturgia como “una interrogacion sobre la
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relacion entre lo teatral (el espectaculo/el publico), la actuacion (que implica al actor y al
espectador en cuanto individuos) y el drama (es decir, la accidon que construye el discurso)”
(Sanchez, 2010, p. 19). En ese sentido, “la potencialidad de la fabula aparece contrarrestada
por una resistencia metaliteraria, de caracter ideologico, que disuelve sus elementos
constitutivos para reducirlos a palabras, a ritmos, a imagenes o a conceptos” (2010, p. 35).
Ese ejercicio que, como ya hemos constatado, en tanto crisis del drama, supondria también
el “fin del imperio de la fabula” (Sarrazac, 2006, p. 359), abriria una puerta para poder

comprender el siguiente postulado de Mauricio Barria:

No hay una dramaturgia; hay dramaturgias, pero en todas ellas la interrogante
que pende es cdmo se organiza un conjunto de acciones, eventos, situaciones,
en pos de conseguir un determinado efecto en otro, y esto es asi porque lo
que constituye a todo arte performativo es, finalmente, un modo de

relacionarse con el tiempo (2019, p. 163).

Deberiamos acercarnos, entonces, desde este lugar a la dramaturgia de Manuela Infante y al
interés principal de esta investigacion por explorar la articulacion de una dramaturgia desde
la creacion escénica. Por tanto, al momento de preguntarnos por la dramaturgia de Estado
Vegetal, no nos seria tan relevante indagar en lo que la obra dice, sino que seria pertinente
preguntarnos por “la multiplicidad de fuentes y materiales y sus correspondientes modos de
aparicion final en la escena” (Insunza, 2021, p. 28). Seria alli donde toma especial
relevancia recordar que Estado Vegetal “no es una obra sobre las plantas; es una obra
vegetal” (Centro para las Humanidades UDP, 2018, 1:59) en la medida que busca “aplicar
las leyes del reino vegetal a la construccion de la teatralidad o a la dramaturgia” (2018,
2:05). Asi, seria la misma Manuela Infante quien daria luces respecto a como la dramaturgia

de Estado Vegetal trabajaria —en un acto autorreflexivo— sobre fendmenos especificos:

La ramificacion en la dramaturgia; ;como se escribe una obra que se
ramifica, en vez de organizada alrededor de un centro que es como
entendemos las ideas y cdmo se organizan las ideas? ;Qué es que la persona
en el escenario sea fototropica? En el teatro la luz sigue a los actores y a las
actrices normalmente; ;como hacemos una obra donde la actriz siga la luz

como una planta? Al revés, ;no? Es la luz la que mueve a la actriz. El asunto
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de la polifonia; que las plantas son multitudes, no son individuos (2018,

1:01).

Estariamos atendiendo a una dramaturgia que, como se ha expuesto previamente, “exige ser
completada en la performance” (Barria, 2019, p. 154); seria esa condicion de relato y, por
tanto, de agenciamiento con el tiempo que nos permitiria, a su vez, abordar Estado Vegetal y
la dramaturgia contempordnea como un asunto sobre la duracidon y la experiencia del
espectador/a de esa duracion. Diria, entonces, el mismo Barria, que “una dramaturgia, antes
que una sucesion de contenidos, es una politica material que un autor escoge para tramar una

experiencia para otro” (2019, p. 163).

Donna Haraway, alineada con Latour, nos permitiria entender una “politica de la naturaleza”
(Latour, 2004, s.p; como se citd en Araiza, 2021, p. 429); “es decir, que la naturaleza no es
la realidad concreta, sino que es efecto de la division politica entre sujeto cognoscente y
discursivo (humano), y objeto inanimado (naturaleza), dicotomia que debe ser superada”
(Araiza, 2021, p. 429) y, por tanto, una primera barrera a superar contemplaria abordar que
“los humanos no son los unicos actores en la elaboracion de las entidades de un discurso [...]
especifico” (Haraway, 2019a, p. 39). Asi como Estado Vegetal constituye una obra que
aborda esta dicotomia tanto en el resultado final, como en el proceso de creacion de su

dramaturgia.

Crear con y ser con: Escribir desde distintas trayectorias: simpoiesis y rizoma

Simpoiesis

La tarea de la puesta en escena implica la asociacion y yuxtaposicion de fuerzas heterogéneas
en el mundo material, con el propdsito de “hacer resonar los significantes, de organizarlos y
ritmarlos de manera sensible para los oyentes y videntes, y componer una obra que escapa al
sentido previo, a la expresividad, y hacer obra de composicion con esta materia, hacer de ella
una experiencia sensible” (Pavis, 2014, p. 5). Esta nocion, fundamental en la teatralidad,
reconoce la presencia de un "otro" observador; un espectador que completa la dindmica
escénica al recibir las fuerzas desplegadas en el tiempo y en el espacio, generando asi “una

relacion de encuentro” (Ranciere, 2012 [2004], p. 72).
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El interés de este proyecto radica en el estadio previo a ese resultado; a la exploracion que
precede al texto, un campo donde explorar las formas en que el teatro participa de procesos
de co-creacion, interaccion y colaboracion, desafiando nociones tradicionales de autoria y
singularidad. Recordaremos, entonces, a Marianne van Kerkhoven, quien abogaria por
abordar la dramaturgia como “la eleccion de un método orientado al proceso” (1994, p. 18).
En este contexto, surge la figura de una autora latente, que no proviene del ambito teatral,
pero que constituye una figura esencial para comprender y reafirmar la apuesta por la
escritura escénica como un proceso colaborativo: Donna Haraway. Haraway introduce el
concepto de "simpoiesis", sugiriendo la creacion conjunta y colaborativa de entidades
complejas. Una vision simpoiética de los sistemas, nos permitiria “pensar las entidades como
ensamblajes complejos, es decir, no preexistentes a sus relaciones y propone hablar de

“holoentes” (2016, p. 60) y no de unidades o seres” (Araiza, 2021, p. 431).

Simpoeisis “es una palabra sencilla, significa generar-con, nada se hace a si mismo, nada es
realmente autopoiético o auto organizado” (Haraway, 2019, p. 99). Este concepto es
propuesto por Donna Haraway para explicar qué es el hacer y convertirse en colectivo entre
organismos y entornos, lo que propicia relaciones co-creativas; permite entender la
interaccion entre los seres humanos y otras especies como contrario al lugar del
individualismo y la dominacion, fundamentado en la interdependencia y la colaboracion que
concede la creacion mutua de todas las entidades, por ejemplo en un ecosistema las diversas
especies interactlian y colaboran para mantener el equilibrio. En ese sentido, ser siempre es
“devenir-con y mads precisamente con-figurar (worlding-with); es decir, el ser no es
independiente, esencial ni estatico, sino mas bien un co-ser dinamico que da forma al mundo

en articulacion con otros” (Araiza, 2021, p. 429).

Este pensamiento, a pesar de su innegable complejidad, revela un elemento esencial que
ayuda a reflexionar sobre las formas de hacer teatro “tanto en relacion a los procedimientos
formales [...], como a su horizonte de sentido” (Insunza, 2021, p. 24) y, por tanto, nos
permitiria considerar que reflexiones del teatro contemporaneo acerca de la interaccion y la
colaboracion resuenan con tremenda fuerza en otras esferas de la sociedad, sugiriendo asi una
reflexion compartida que va o viene mas alla de los limites escénicos. La relevancia de la
autora Donna Haraway en relacion a mi quehacer artistico, radica en las resonancias entre

algunas de sus reflexiones y la forma en que me aproximo y entiendo el teatro.
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Por ejemplo, para Haraway la idea de tentacularidad es central. Con ella se refiere a la
condicion de relacionalidad que posibilita la vida: ser es siempre ser-con, es un acto
“rizomatico y colaborativo, lo mismo que abierto e inacabado” (Araiza, 2021, p. 417). De
igual manera, para ella el ejercicio intelectual es pensar-con, asumiendo y reconociendo las
influencias de otros en su pensamiento, “lo que explica por qué ella apuesta por la
especulacion como método de investigacion, o sea un modo de reflexion profunda e
imaginativa” (2021, p. 417). Por ello, a lo largo de su obra, ademas de encontrar referencias a
textos, la autora toma prestados conceptos de autores de distintos &mbitos para construir su

propio andamiaje teorico.

Como contrapunto a la figura simpoiética, existe la nocion de autopoiesis desarrollada por
Humberto Maturana y Francisco Varela en 1973. “Dicho en breve, autopoiesis es una clase de
dindmica de organizacion o, mas exactamente, es una dindmica de autoorganizacion” (Gilbert
y Corre, 2001, p. 9) que se relaciona con la capacidad de los sistemas vivos para
autorregularse y mantenerse a si mismos, enfoque no exento de debates dada su significancia
cerrada, autocontenida y que puede no ser suficiente para comprender la interdependencia de

los sistemas en algunos entornos mas amplios.

Atafie a esta investigacion una relacion mas especifica a la disciplina teatral, puesto que
ciertas formas hegemodnicas de hacer el teatro, pueden ser vistas desde una perspectiva
autopoiética en tanto la obra se autorregula y se mantiene a si misma, en una estructura mas o
menos estatica, donde sus componentes dramaticos serian: accion, conflicto, personajes y
textos, con situaciones dramaticas que son presentadas de forma lineal con principio, medio y
fin. Esta idea seria, entonces, mucho mas cercana a “la fijacion cultural de ciertas formas del
teatro burgués de mediados del siglo XIX, que se resisten a dejar escapar de si el concepto

mismo de teatro” (Sanchez, 2002 [1999], p. 13).

Es ahi donde, desde un posicionamiento en la teoria feminista, retomariamos a Donna
Haraway y el concepto simpoiesis, ofreciendo una nueva perspectiva de co-creacion y
colaboracion en la formacion de entidades compleja. La autora destaca la conectividad y
flexibilidad en la concepcion de identidades y relaciones. Rechazando categorias fijas, se
aleja de una mirada “antropocentrista, eurocentrista y burgués; con justa razon, pues en ella

se reafirma la posicion privilegiada de lo humano” (Araiza, 2021, p. 419), y aboga por una
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comprension fluida de la identidad, desafiando normas tradicionales de género, especie y

raza.

Estas epistemologias buscan cultivar nuevas formas de entender nuestro entorno, fomentando
vinculos simbidticos entre todos los seres de la Tierra, reforzando el concepto de un tejido
interconectado que nos une “en términos bioculturales, biotécnicos, biopoliticos e historicos

de gente situada y no del «Hombre»” (2021, p. 149).

Es muy interesante y coherente ver que su apuesta de pensar-con, la lleva a asumir y
reconocer las influencias de otros en su pensamiento. Asi, a lo largo de su obra, ademas de
encontrar referencias a textos, la autora toma prestados los conceptos de autores de distintos
ambitos para construir su propio andamiaje tedrico. En esto consiste su "pensamiento
tentacular”" (2016b); establecer multiples conexiones de ideas, autores y enfoques. Su
propuesta, entonces, “es politica, como ya hemos dicho, pero también es ontologica, es decir,
el horizonte politico requiere una reconfiguracion de nosotros como humanos y una

conciencia de inter-seres que somos en simpoiesis con otros seres (animales, plantas y

maquinas)” (Araiza, 2020, p. 161).

Araiza nos acercaria ain mdas la mirada de Haraway, sefialando que, para ésta, “la naturaleza
ha sido constantemente re-producida en los discursos y practicas tecnocientificas” (2021, p.
425) y que, por tanto, “de lo que se trata es de re-inventarla, en clave feminista y anticolonial,
precisamente para poder establecer otra relacion con ella” (2021, p. 425). Para ello, es
necesario salirse del paradigma representacionista de la ciencia, en el que “el cientifico
encarna al representante perfecto de la naturaleza, es decir, del mundo objetivo
constitutivamente y permanentemente mudo” (Haraway, 2019, p. 77). Dicho canon “asume
que s6lo hay un tipo de humano capacitado para hablar por una materialidad que carece de
voz, en donde no solo se refuerza la posicion antagonica sujeto-objeto” (2021, p. 425), sino
que ademds ‘“‘establece un monologo narcisista, cuando podria haber un didlogo polifonico en
el que participaran los humanos en su diversidad y las entidades no humanas” (2021, p. 45).
Para sintetizar la vision que Araiza nos permite articular sobre Haraway, seria pertinente el

siguiente parrafo:

Su praxis tedrica constituye un desmontaje del moderno pensamiento binario
[...]. Para ella no existe dicotomia entre ser humano y méquina, humano y

animal, naturaleza y cultura o realidad y ficcion. Explica como los seres de
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distinta especie son coevolutivos y co-constructivos, y la evolucion de la que
forman parte siempre es bioldgica e histérica al mismo tiempo (Araiza, 2020,

p. 156).

Haraway plantearia esto como un estadio de mayor complejidad que la autopoiesis. En
palabras de la misma autora, esta vision de mundo serviria para “generar mas y mejores
reflexiones conjuntas sobre la situacion, a pensar la problematica en términos de
(co)res-ponsabilidad (2020, p. 161), destacando la interdependencia y las relaciones “para

puntualizar que no se trata de autoproduccion, sino de coproduccion” (2020, p. 158).

Al encontrarme con esto pensé que esto es teatro; co-creacion y colaboracion en la formacion
de alguna entidad compleja —una obra—, vinculando a todos los actantes y haciendo
dialogar elementos dispares que, al coexistir, suspenden sus significancias individuales,
detonando una multiplicidad de interpretaciones me parece una sintesis para simpoiesis, pero
también para el proceso creativo que se propuso en este estudio, en contraposicion a sistemas

cerrados —o sistemas autopoiéticos—.

El foco de esta investigacion se encuentra en la realidad fisica del trabajo colectivo y en el
reconocimiento de los elementos que constituyen un proceso creativo; los intérpretes, la
sonoridad, la utileria, la iluminacion, la atmosfera, el ritmo, el universo visual, las
resonancias, etc. Al pensar en la implicancia de estos diferentes integrantes participando en
procesos de co-creacion, interaccion y colaboracion se desafia, en cierta medida, las nociones

tradicionales de autoria y singularidad, tal como lo hace Haraway con su concepto.

(Como acontece, entonces, el texto? Desde variadas conexiones de ideas, autores y enfoques.
En el caso del dispositivo final, este pensamiento atraviesa la préctica, se relaciona
directamente con la idea de “fomar prestado’; la idea de relacionalidad, entendida como ser
es siempre ser-con. Esto responde al menos a dos dimensiones que establece la metodologia
propuesta; por un lado, Infante construiria el texto dramatargico de Estado Vegetal, en donde
las teorias de Michael Marder y Stefano Mancuso constituyen los recursos iniciales para la
escritura, y, por otro lado, el dispositivo final de esta investigacion que foma prestada la obra
Estado Vegetal para ser-con ella y asi generar una re-escritura, tensionando las posibilidades
de co-construccion y comprobando hasta donde podria extender sus ramas, germinando otra

dramaturgia que, con vida propia, estard siempre conectada a su raiz: Estado Vegetal.
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Por tanto, cada uno de los capitulos —como fueron denominados los distintos momentos que
conforman el dispositivo final— fueron abordados como si se tratara de una ramificacion
—es decir, bajo légicas de interconexion e interdependencia—, y no como entidades
independientes y autoproducidas. La intencion, por tanto, es trasladar la nocion cientifica de
simpoiesis al proceso creativo y a los efectos teatrales, emancipando los elementos de la
jerarquia y organizacién que impone cierto tipo de creacidon mdas convencional —andloga a
un proceso de autopoiesis—. Entonces, sobre todo en lo que corresponde a la dimension
textual y al material textual resultado del proceso de re-escritura, debemos entender dicho
material ya no como uno que “contiene todos los elementos que permiten derivar de ¢l una
puesta en escena inmediata” (Barria, 2019, p. 154) , sino como uno que “exige una
elaboracion autébnoma de parte del director, pero también de parte de los actores, disefiadores

teatrales™ (2019, p. 154) y de todo el entramado que conformaria el equipo de creacion.

Rizoma

A lo anterior, se suma la pertinencia filosofica de los autores Gilles Deleuze y Félix Guattari,
con la nocidon de rizoma, entendido como un modelo epistemoldgico en el que la
organizacion de los elementos no sigue lineas de subordinacion jerarquica, con una base o
raiz que da origen a multiples ramas. Dirian Deleuze y Guattari que no habria puntos o
posiciones como se podria encontrar en un sistema; no habrian mdas que lineas que se
multiplican (1996, p. 15). Esta nocion seria adoptada de la estructura de algunas plantas, pues
en ellas es posible encontrar una estructura rizomatica; son entramados de raices que

podriamos ver, por ejemplo, en el subterraneo de un bosque.

Seria, entonces, en ese tipo de imagenes en las que esta investigacion buscaria sumergirse; en
la complejidad propia de la naturaleza vegetativa y en ese entramado politico que Deleuze y
Guattari hallarian en los tallos subterraneos, las raices aéreas, lo adventicio y el rizoma (1996,

p. 26). En ese sentido, ciertas caracteristicas fundamentales del rizoma, serian las siguientes:

a. Principios de conexion y de heterogeneidad: Cualquier punto del rizoma puede ser
conectado con cualquier otro, y debe serlo.

b. Principio de multiplicidad: Un agenciamiento es precisamente ese aumento de
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dimensiones en una multiplicidad que cambia necesariamente de naturaleza a medida
que aumenta sus conexiones. En un rizoma no hay puntos o posiciones; en un rizoma
solo hay lineas.

c. Maultiples entradas: No tiene ni principio ni fin, siempre tiene un medio por el que
crece y desborda.

d. Sistema acentrado: Contrariamente a los sistemas centrados (incluso policentrados),
de comunicacioén jerarquica y de uniones preestablecidas, el rizoma es un sistema no

jerarquico.

Desde alli buscariamos realizar preguntas que convocan esta investigacion, tal como lo hace
la obra Estado Vegetal que plantearia, por ejemplo, la pregunta por el lugar de la cabeza o el
corazon de la planta, alineandose con impulsos des-jerarquizantes del orden de un sistema,

asi como con las ideas de rizoma y simpoiesis.

Si le sacamos una rama a un arbol, el arbol puede seguir generando ramas y a la vez esa rama
al plantarla puede brotar porque no existe un nicleo, cabeza, organizador o eje principal en la
estructura vegetativa. No existe jerarquia porque no hay dualismo; no existe ese dualismo
ontoldgico de aqui y alla, y no existe ese dualismo axiologico de lo bueno y de lo malo (1996,
p. 32). La reflexion sugiere un modelo, y ahi pienso: ;qué pasa, entonces, si pensamos en esto
como una nueva organizacion y no como un desorden? ;Qué pasa si admitimos la posibilidad
de que no haya cabeza y se respire por las puntas de los dedos? ;Qué implicaria trabajar a

partir de un texto colaborativo descentrado?

Estas consideraciones me llevan, sin duda, a vincular esta memoria con la idea de un cuerpo
sin organos (CsO), en el sentido que lo plantea Deleuze. Es decir, el cuerpo contra el
organismo (y este entendido como una organizacion jerarquica), por lo que el cuerpo sin
organos no se opone a los 6rganos, sino a esa organizacion de los organos que llamamos

organismo (1988, p. 196).

Antonin Artaud habria instalado previamente la idea de un cuerpo sin organos en Van Gogh:
el suicidado de la sociedad y para acabar una vez con el juicio de dios. Alli escribiria un
poema radiofonico en el que se plantearia, por primera vez, el concepto de un cuerpo sin

organos:
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«El cuerpo es el cuerpo, estd solo / y no necesita érganos, / jamas el cuerpo es
un organismo, / los organismos son los enemigos del cuerpo» (Artaud, 1977,

p. 277).

Alli encontrariamos el fundamento que Deleuze retomaria posteriormente, pero que
re-articularia proponiendo una desorganizacion que se jugaria menos en el nivel de los
organos que en la organizacién misma; como diria Beaulieu, el cuerpo sin 6rganos deleuziano
no carece de d6rganos, solo carece de organismo, es decir esa organizacion de los 6rganos
(2012, p. 47). Seria, entonces, el reconocimiento de un cuerpo intenso; intensivo (Deleuze,

2009, p. 51).

Me parece orgédnico poner en relacion las ideas de rizoma, simpoiesis y cuerpo sin organos
atendiendo a que, en cada uno de los casos, se trata de una rearticulacion; de una nueva

posibilidad de pensar y de crear.

En primer lugar, las posibilidades efectivas en cuanto al proceso creativo se presentan como
un campo de alternativas que incita a pensar cudl seria el desarrollo —o cudles serian las
vias— de un proceso artistico bajo estos pardmetros; esto no estaria resuelto, al menos,
inmediatamente o previamente al encuentro con la experimentacion, como si podria ocurrir
en la experiencia —en general— de un proceso mas tradicional de creacion. Por ello, la
practica como una investigacion artistica aparece como un camino fructifero que permitiria
pensar en compaiiia de estos autores, quienes otorgarian las condiciones para modelar una

forma especifica para pensar un proceso de creacion.

Es en ese espacio en el que llevariamos al minimo la organizacion de este sistema —nuestra
practica como investigacion— para que, al mismo tiempo que buscar un aumento de
potencias de conexion, podamos permitir que la idea de un cuerpo sin organos se revele
como lo que es al interior de la practica misma: conexiones de deseos, conjunciones de flujos

y continuum de intensidades (Deleuze, 1980, p. 199).

La apuesta de un cuerpo sin organos implicaria dar expresion a cada una de las variables que
pueden emerger en el proceso de creacion, atentiendo ya no a la aparicion de individuos, sino
a singularidades interconectadas. Esto implicaria dar lugar a la emergencia de nuevas
formaciones: en suma, una potencia creadora que no puede prever aquello que aparezca en su

proceso de configuracion. El cuerpo sin organos seria, entonces, la expresion conveniente de
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un proceso abierto a la novedad absoluta de sus propias conexiones.

Lo interesante que desprendo de esto es una pregunta por como-se-hace lo que se hace, por
sobre lo que se estd diciendo. Es una reflexion sobre los procedimientos y las formas, mas
allda —o desprendida— de una funcion discursiva del teatro, pues aqui no hemos hablado
sobre la importancia del mensaje. Esta reflexion nos acercaria alin mas a cierta idea que
Deleuze y Guattari ya habrian planteado previamente, en la medida que constatamos el
proceso artistico, no como uno en el que buscamos significar, sino en el que buscamos

deslindar, interconectar y cartografiar:

Nunca hay que preguntar qué quiere decir un libro, significado o significante,
en un libro no hay nada que comprender, tan s6lo hay que preguntarse con qué
funciona, en conexiéon con qué hace pasar o no intensidades, en qué
multiplicidades introduce y metamorfosea la suya, con qué cuerpos sin
organos hace converger el suyo. Un libro so6lo existe gracias al afuera y en el

exterior (1988, p. 10).

Asi, retomando cierta especificidad sobre una problematica relacionada al texto, es pertinente
refrescar cierta reflexion inicial dentro de mi practica. Al haber llevado a cabo un proceso en
el que se abordo el silencio como estrategia escénica, me es necesario recordar la siguiente
cita de Artaud. Hoy, con una perspectiva mas amplia, vislumbro con mayor lucidez la
posibilidad de un desplazamiento del texto; de situarlo al borde y no al centro,

considerandolo un elemento més de una puesta en escena y no un eje articulador:

Importa ante todo romper la sujecion del teatro al texto, y recobrar la
nocién de una especie de lenguaje tnico a medio camino entre el gesto y el

pensamiento (2005, p. 99-100).

En Vegetativo hay texto, la palabra existe y su desplazamiento ocurre en dos capas; la
articulacion participativa del mismo texto al interior de un proceso creativo activo y
dindmico, desafiando la nocion tradicional del dramaturgo/a —que, desde su autoria
elaboraria un texto, lo terminaria y un grupo lo escenificaria—, y por otro lado, adoptando
una estructura rizomatica que permitiria que la palabra apareciese de formas menos

racionales —o a priori de la practica—.

El rizoma nos aportaria —una vez enredados en sus nociones—, un modelo que supone,
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entonces, un esquema de pensamiento incluyente e inter-conectivo. En el encuentro entre
estos conceptos —simpoiesis 'y rizoma—, ambos provenientes de territorios algo
desconocidos, pareciera emerger la idea de una escritura escénica como un campo/acto
expandido, permitiéndonos acceder a esta forma de hacer que ahora enunciamos como forma
vegetal, la cual se distribuye, se despliega y se gestiona de maneras multiples, permitiéndonos

producir una de tantas otras formas de pensar la disciplina.

Y mientras escribo esta memoria, veo que en el desarrollo del proceso, memoria y obra se
afectan mutuamente; corresponden a un mismo proceso, un mismo ejercicio de pensamiento,
un entramado interconectado de idea y practica en el que la memoria ha brotado de la obra, al

mismo tiempo que la obra de la memoria.

“No hay nada nuevo por hacer”: el concepto de posproduccion y remix

Postproduccion

Para Nicolas Bourriaud, la postproduccion emerge como una forma de produccion de arte en
la que el artista inserta su propio trabajo en el de otros, contribuyendo a abolir la distincion
tradicional entre produccién y consumo, creacion y copia, ready-made y obra original en la
medida que la materia que se manipula no seria una materia prima, sino que se trabajaria con
objetos que ya estadn circulando en el mercado cultural (2004, p. 2). Es un fendémeno que
viene sucediendo desde los afios noventa por parte de artistas que reutilizan, reexponen,
reinterpretan y reproducen obras —o productos culturales— que otros artistas realizaron
previamente permitiendo, entre otras cosas, la inclusion dentro del mundo del arte de formas

hasta entonces ignoradas o despreciadas (2004, p. 2).

Asi, para el mismo Bourriaud, esta perspectiva desestabilizaria las nociones de originalidad
—como un estar en el origen— ¢ incluso la idea de creacion, planteando que el actual paisaje
cultural responderia, mas bien, a un paradigma de seleccion e insercion de objetos culturales

en contextos definidos (2004, p. 2). Muy bien lo sintetizaria el propio autor:

El prefijo "post" no indica en este caso ninguna negacidn ni superacion, sino

que designa una zona de actividades, una actitud. Las operaciones de las que

32



se trata no consisten en producir imagenes de imagenes, lo cual seria una
postura manierista, ni en lamentarse por el hecho de que todo "ya se habria
hecho", sino en inventar protocolos de uso para los modos de representacion y
las estructuras formales existentes. Se trata de apoderarse de todos los codigos
de la cultura, de todas las formalizaciones de la vida cotidiana, de todas las

obras de! patrimonio mundial, y hacerlos funcionar (2004, p. 3).

La idea de una era de la postproduccion, por tanto, nos permitiria vislumbrar una época que
recoge las formas de saber generadas por la aparicion de la red. Esto seria, entonces, un modo
de orientarse en el caos cultural y como deducir de ello nuevos modos de producciéon que, en
la medida que recurriria a formas ya producidas, develaria la produccion de nuevas

relaciones con la cultura en general y con la obra de arte en particular (2004, p. 3).

La obra de arte, por tanto, se inscribiria en el interior de una red de signos y de
significaciones, en lugar de ser considerada como una forma auténoma u original. Ya no se
trataria, entonces, de hacer tabla rasa; se trataria de hallar los modos de insercion adecuados
en los innumerables flujos de produccion (2004, p. 3). En este ejercicio, y en relacion con las
multiples disciplinas de las artes, sus materiales y los medios, podriamos encontrar infinitas

posibilidades de apropiacion, combinacion y conjugacion.

Bourriaud plantearia que la pregunta del artista ya no es ;qué es lo nuevo que se puede hacer?
sino jqué se puede hacer-con?. Asi, la importancia del arte actual no reside en su significado,
sino en su uso impersonal y colectivo de las formas, de modo que la labor del artista seria
programar formas, antes que componerlas; mas que transfigurar un elemento en bruto, su

problematica seria como trabajar con lo ya dado.

Se trataria, por tanto, de apoderarse de todos los cddigos de la cultura, de todas las
formalizaciones de la vida cotidiana, de todas las obras del patrimonio mundial, y hacerlos

funcionar. Aprender a servirse de las formas es, ante todo, saber apropiarselas.

Toda obra, como diria el mismo Bourriaud, es el resultado de un escenario que el artista
proyecta sobre la cultura, considerada como el marco de un relato —que, a su vez, proyecta
nuevos escenarios posibles en un movimiento infinito— y, por otra parte, ya habria sefialado
Deleuze, que las ideas brotan o crecen por el medio y es alli donde habria que instalarse, pues
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es siempre alli donde se hace un pliegue. La pregunta, por tanto, y alineada con la inquietud
previa por trabajar con lo ya dado, atenderia a como producir singularidad. ;Coémo trazar
sentido a partir de, como enunciaria Bourriaud, esa masa cadtica de objetos, nombres propios

y referencias que constituye nuestro paisaje cultural?

Como ya hemos dicho, los artistas, antes que componer o transfigurar un elemento en bruto,
utilizarian aquello que ya estd dado, moviéndose en un universo de cosas preexistentes; de
edificios ya construidos. Esto, ademas, nos alejaria de la idea de que las obras preexistentes
son un museo que se debe citar o superar —como lo comprendia la ideologia modernista de

lo nuevo— sino que son datos para manipular, usar, volver a representar y poner en escena.

La obra de arte funcionaria como la terminacién temporaria de una red de elementos
interconectados; constituiria la continuacion de un relato que, infinito e inacabado, se
proyectaria conteniendo y reinterpretando los relatos —y sus formas— anteriores. Asi la obra
de arte contemporanea no se ubicaria como la conclusion del proceso creativo (un producto
finito para contemplar), sino como un sitio de orientacion, un portal, un generador de
actividades (2004, p. 4) que no serviria ya para desvalorizar la obra de arte, sino para hacer el
arte. De la misma manera que las técnicas dadaistas fueron utilizadas por los surrealistas con
un fin constructivo, el arte actual manipularia los procedimientos situacionistas sin pretender

la abolicion total del arte (2004, p. 11).

(Nos dirigiremos hacia una cultura que abandonaria el copyright en beneficio de una gestion
del derecho de acceso a las obras, hacia una especie de esbozo del comunismo de las formas?
Cada exposicion contendria el resumen de otra; cada obra podria ser insertada en diferentes
programas y servir para multiples escenarios. La obra de arte ya no seria, entonces, una

terminal, sino un momento en la cadena infinita de las contribuciones (2004, p. 4).

Si para Marcel Duchamp, el arte seria “un juego entre todos los artistas de todas las épocas”
(2004, p. 4), para nosotros, entonces, la postproduccion corresponderia a la forma

contemporanea de ese juego.
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Everything is a remix

Everything is a Remix (2012) es una serie de documentales creada por el cineasta
neoyorquino Kirby Ferguson en las que que aborda la idea de que practicamente todas las
creaciones artisticas y culturales son, en cierta medida, el resultado de la combinacidn,
transformacion y reutilizacion de ideas previas. Pondria en relevancia una discusion sobre si
la creatividad surgiria de manera espontdnea, o bien, solo seria un proceso en el que se copia,

transforma y combina.

La serie explora como las influencias, el remix y la reinvencion son elementos fundamentales
en la evolucion de la creatividad y la cultura. A través de ejemplos en musica, cine,
tecnologia y otros campos, Everything is a Remix examina coOmo la innovacion a menudo
surge de la reinterpretacion y la mezcla de ideas existentes, validando, por un lado, la premisa

que toda obra nace desde sus influencias y, por otro, anulando cierta idea romantica del genio.

Como ya hemos expuesto previamente, Nicolas Bourriaud se habria referido al
cuestionamiento por ;qué se puede hacer-con?, por sobre una pregunta por ;qué es lo nuevo
que se puede hacer?. Bajo ese paradigma, Bourriaud otorga al proceso artistico
contemporaneo una naturaleza colaborativa, en la que el artista no solo produce, sino que
crea un didlogo con el pasado en el presente; didlogo en el que, ademas de dar cuenta de una
cultura dinamizada y globalizada, se atenderia a una vision del arte como proceso, antes que
como producto acabado. Este enfoque nos permitiria distinguir la importancia de la
yuxtaposicion y el remix en la creacion artistica contemporanea, entendiendo que los modos
de proceder hoy, en el tiempo contemporaneo, afectarian y colaborarian en la aventura
escénica que supondria este proyecto atendiendo a que, inevitablemente, esta investigacion

implica lleva a un trabajo esencial de remix.

Por otra parte, para Guillermo Machuca, teoérico y critico de arte, la historia del arte chileno
puede ser caracterizada en un marco en donde convergen, a grandes rasgos, tres categorias
paralelas —no necesariamente coincidentes en su temporalidad—. Estas categorias

corresponden a la copia, la traduccion y, finalmente, la diferencia.

La copia seria la asimilacion reproductiva y mecénica de las influencias foraneas, mientras

que la traduccion seria la posibilidad de una reelaboracion critica de esas influencias.
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Finalmente, la diferencia seria el reconocimiento de una experiencia que, aunque dependiente
de otros modelos e influencias, buscaria articularse como un imaginario refractario de la de la
mera copia. Y, si bien, en lo planteado por Machuca estos estos tres modos tienen, por sobre
todo, relacion con una reflexion en torno a los temas de la identidad, la historia y a los modos
en que, desde Chile, nos relacionamos con discursos y lenguajes legitimados, hegemodnicos
—y, en muchos casos, eurocentristas—, esta mirada constituye un horizonte para reflexionar
acerca de esto en distintos procesos. En ese sentido, este proyecto buscaria enmarcarse

fundamentalmente, entre la traduccion y la diferencia.

(Qué hago, entonces, con Estado Vegetal? La nocion de postproduccion y de remix, asi como
las categorias propuestas por Guillermo Machuca resultan fundamentales para comprender y
abordar el ejercicio que propone esta investigacion: introducirme en una obra ya existente
para alterar, tensionar y reinterpretar materiales desde, sobre y para la misma obra. En ese
sentido, quisiera plantear algunas ideas y reflexiones personales que me son pertinentes para

este caso de investigacion.

Me es importante sefalar que el acto de la creacion estd rodeado por muchos mitos. Por
ejemplo, que la creatividad proviene solo por un acto de inspiracion, o que las creaciones
originales estan rompiendo un molde y que son productos del genio de ciertas personas. Lo
cierto es que la perspectiva de los autores que se han planteado, nos permiten vislumbrar que
la creatividad no es madgica, sino que mas bien deviene por el ejercicio de pensamiento y
accion sobre materias especificas ya existentes. Copiando, traduciendo y diferenciando es
como aprendemos —y también como creamos—, por lo que bajo el paisaje cultural que nos
convoca, debiese ser natural buscar eludir la idea de /o nuevo —bajo una légica moderna—,
atendiendo a que el lenguaje de nuestra época —el que padecemos y reproducimos— se
articula a través de la emulacion de otros artistas que, a su vez, también pasaron afios de

produccion —o reproduccion— generando recortes de otros artistas.

Nada comienza siendo original, pues la comprension —y la creacion— requieren atravesar
por la copia, la traduccion y la diferencia. Abordando este principio, seria que las cosas
pueden ponerse, entonces, interesantes. Este enfoque nos llevaria a reinterpretar y adaptar
Estado Vegetal, permitiendo que el valor de este proyecto surja de la capacidad de manipular
y transformar ideas ya existentes, contenidas en una obra que, a su vez, contiene la
reinterpretacion y reformulacion de sus propios referentes. Seria alli donde, como dice
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Barthes, se produce esa ruptura en la que la voz pierde su origen, el autor entra en su propia

muerte y comienza la escritura (1967, p. 1).

Bajo estos parametros seria posible pensar, entonces, un ejercicio de reescritura desde la
practica; permitir la apariciéon de una puesta en escena que, en tanto remix, reinterpreta y
rearticula elementos de Estado Vegetal con el atan —o ideal— de que, a posteriori, alguien

mas pudiese incluso realizar el mismo ejercicio con este trabajo.

DISENO METODOLOGICO DE LA INVESTIGACION

Este estudio se inserta en el ambito de la investigacion artistica siguiendo las categorias de
investigacion en artes que identifica Henk Borgdorff (2010) y tomando en cuenta la
perspectiva propuesta por Maria Jos¢ Contreras (2013), la cual promueve investigaciones
académicas guiadas por la practica (2013). De esta forma, sujeto y objeto de investigacion no
son dos categorias excluyentes del proceso; del mismo modo, teoria y praxis dejan de
representar dos etapas diferentes e independientes, respectivamente. Gracias a estas dos
perspectivas podemos concebir la prdctica como investigacion (PAR) y el terreno del sujeto

como objeto de analisis de un proceso creativo.

Como directora y, esencialmente, como dramaturga, participo activamente dentro de este
proceso de investigacion-creacion. Es decir, mi rol no s6lo me situa como una realizadora o
practicante inmersa en el proceso mismo, una obra, por ejemplo, sino también como una
investigadora que se afecta, reflexiona, cuestiona y construye nuevas metodologias de

comprension y creacion en la praxis.

De acuerdo con Maria José Contreras la prdctica como investigacion requiere un delicado
equilibrio que no es para nada facil de alcanzar (2013). En este sentido, su aproximacion
difiere de los roles destinados y delimitados por la cultura occidental desde el positivismo en
adelante. Alterar este orden es entonces subvertir un procedimiento clasico de analisis
heredado del método cientifico que separa las categorias de manera excluyente. Como
investigadora y como practicante, algo que entenderemos como investigador-practicante,

tomando las categorias de la investigadora Carol Gray, el rol se reconoce en la subjetividad,

" En inglés: Practice as research.
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la implicacion y la reflexividad; es decir, en la relacion con un proceso organico de
investigacion. Con respecto a cuestiones epistemologicas, el practicante es el investigador, y
también el sujeto de reflexion. Desde esta perspectiva, los problemas planteados en la
practica se conciben, conceptualizan y se resuelven a través de la practica misma (Gray,

1996).

En definitiva, el enfoque de esta investigacion tiene como objetivo sentar las bases
metodologicas para articular un andamiaje tedrico, critico y reflexivo que permita
sistematizar métodos y recursos de mi practica artistica, y comprender la organica
participativa detras del proceso de creacion de un texto dramatirgico. El concepto que
permea tanto mi quehacer artistico como metodologico es el de “subversion”, ya que no so6lo
se intenta deconstruir un “saber hacer” de las artes escénicas, como lo es la hegemonia del
texto escrito, el logos o la palabra en mi practica creativa, sino que también me sittio en el

ambito de la deconstruccion del quehacer investigativo.

Dada la naturaleza Uinica de una practica artistica, el problema aqui trazado y enmarcado, no
podia ser resuelto Unicamente de manera hermenéutica o tedrica, sino que a través de la
practica. Por ello el proceso debe ser receptivo y guiado por las necesidades practicas y la

dinamica creativa del dispositivo final.

Este enfoque metodologico reconoce la complejidad y la autenticidad de la experiencia y la
practica donde los errores se reconocen en busca de una transparencia metodoldgica guiada

por los emergentes y el trayecto organico que estos proponen.

Pese a la dosis de incertidumbre que implica una investigacion de esta indole, a diferencia de
aproximaciones mas convencionales, que necesariamente definen pasos claros a seguir, aqui
existe lo que siguiendo con Contreras seria un disefio fuertemente “emergente”, en el sentido

que varia a medida que se desarrolla el proyecto.

Esta investigacion en artes implica que a diferencia de lo que venia realizando se integre
ahora a la préctica la teoria, en busca de una retroalimentacion. A diferencia de la creacion
artistica —que por supuesto podemos reconocer que es una actividad reflexiva—, la
investigacion artistica es un proceso de busqueda consciente y sistematico en torno a
preguntas que buscan de modo explicito elaborar, organizar, descubrir, inventar nuevos

conocimientos. (Atencio, 2023, parr. 12).
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Con el proposito de alcanzar el objetivo general, que consiste en generar un contraste de
metodologias entre Manuela Infante y mi propia préctica artistica para la elaboracion de una
re-escritura del texto Estado Vegetal mediante un proceso de creacion escénica (dramaturgia

in-situ), se propone llevar a cabo estas operaciones sustanciales:

1. Revision de archivos. Anadlisis de la practica escénica llevada a cabo por Bastias
junto a La trama / Revision de la obra Estado vegetal (2017).

2. Estudio de los textos que componen el marco tedrico de esta investigacion.

3. Entrevista semiestructurada a la actriz Marcela Salinas.

4. Practica escénica, ensayos basados en improvisaciones guiadas.

La accion 1 se subdivide en dos grandes operaciones. Por un lado el andlisis de las
metodologias llevadas a cabo por Bastias en las obras de La Trama entre los anos 2018 y
2022, desde donde se desprenden las principales caracteristicas que realizaron como colectivo

en la creacion de las obras.

Ademas, se estudia la obra "Estado Vegetal" (2017) de Infante. La revision de la tltima
abarca la visualizacion del video de una de sus funciones, y la lectura del texto dramattrgico
para el analisis sobre como esta escrito y las caracteristicas de la escenificacion de la puesta
en escena. De esta revision, se seleccionan elementos para ser apropiados por Bastias en la

reescritura del dispositivo final®

La accion 2 consiste en el analisis de textos referidos a los ejes conceptuales que guian esta
investigacion. Una revision de bibliografia que permita definir los lineamientos teodricos
elementales: Simpoiesis de Donna Haraway, Postproduccion por Nicolas Bourriaud y Rizoma
de Deleuze y Guattari, con la finalidad de indagar en el proceso de creacion por medio de la
influencia de estas concepciones. Comprender la idea de postproduccién para la apropiacion
de Estado vegetal en miras al dispositivo final. La idea de rizoma para la creacion de una obra
que desafia las logicas convencionales con una estructura descentrada y simpoiesis como

base para la creacion entendida como ser-con otros.

La accion 3, correspondiente a la entrevista semiestructurada de la Uinica intérprete de Estado

Vegetal, la actriz Marcela Salinas, tiene como finalidad ademas de enriquecer la investigacion

8 En el apartado Dispositivo final se expresa cuales fueron los elementos que Bastias toma prestados
de Estado vegetal para llevar a cabo el objetivo de reescritura.
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con sus puntos de vista, se vuelve una fuente primordial desde donde se desprenden las etapas
de construccion de la obra estudiada, asi se manifiesta la metodologia llevada adelante en la

configuracion de Estado vegetal.

Accion 4. El andlisis de esa metodologia, en contraste con mi practica artistica es mirar la
escritura de un texto dramatico desde su proceso colectivo, por ello los ensayos con los/as
intérpretes es el lugar desde donde se escribe, escapando de los parametros de una
dramaturgia convencional: un acto que “nace desde cero” con un autor/a sentado/a en un
escritorio a solas. Para llevar a cabo esto se proponen improvisaciones guiadas que
construyen la dramaturgia del dispositivo final. Todo este proceso lleva un registro escrito,
que también incluye videos, imagenes y bocetos. Estos materiales se utilizardn para
reconstituir analiticamente la genética del proceso de investigacion. (Contreras, 2013)

De manera simultdnea se realiza una especie de revision de resultados a través de las
muestras presenciales que establece este programa’, las que proporcionan una prueba con
feedback para continuar con la profundizacion, ademés que permiten el testeo de los

espectadores frente al acontecimiento escénico.

2. BITACORA y ANALISIS DE PRACTICA

El desarrollo de esta bitacora tiene una estructura sucesiva de los hitos mas relevantes de este
proceso, considerando el ultimo semestre del Magister en Arte Popular Latinoamericano.
Durante el primer afio 2022, como lo sefalé en la introduccion, era otro el contexto de mi
andlisis y otra la pregunta. Al finalizar el tercer semestre 2023, y su consiguiente cambio,

aparecio la reescritura de Estado vegetal como el nudo decisivo para el proceso.

Aqui se deja registro tanto de los recursos explicitados en el enfoque metodologico: revision
de archivos, entrevista semiestructurada, improvisaciones guiadas, hasta las sesiones

presenciales.

Registro del primer recurso - revision de archivo del texto y video original Estado vegetal

mas practica artistica La Trama.

° En el apartado siguiente se muestran tres muestras presenciales fundamentales para el proceso.
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El andlisis de este recurso permitio no solo la identificacion de similitudes entre las practicas
de ambas directoras, sino también la apropiacion del texto Estado vegetal para una
aproximacion practica. Se apuntd directamente a la seleccion de los elementos que serian

reescritos.

No se trata de una unica historia (escrita con inicio-desarrollo-final), sino de una
multiplicidad de voces interpretadas por Marcela Salinas. La obra no tiene un centro y pone a
las plantas como "protagonistas". Creo que la eleccion de un texto escrito colaborativamente
y con una logica rizomatica en sus materiales escénicos refuerza de manera significativa el
objetivo propuesto. Desde eso, se desprende desde el segundo recurso, parecia muy relevante

conocer la perspectiva de Marcela Salinas, actriz.

Segundo recurso -entrevista semiestructurada:

A través de una entrevista semiestructurada realizada el 29/09/2023 a la tnica actriz del
montaje Estado vegetal, se revelaron las fases de construccion de la obra y se confirmaron
aquellas etapas que de forma completamente intuitiva se habian propuesto previamente con el

analisis del primer recurso. Las preguntas mas esenciales realizadas a la actriz fueron:

(Como se inicia el proceso creativo?
(Cudl fue el primer paso para crear que dieron como equipo? ;Como se desarroll6 la escritura

de los textos dramaturgicos?

(De qué manera se articul6 el montaje teatral?

El trabajo inmerso en las improvisaciones guiadas, ;como? ;Desde donde y para qué? sera
desarrollado dentro de la tercera etapa que sera descrita como resultado de los anélisis

anteriores.

3. INFANTE Y BASTIAS: CONFIGURANDO METODOLOGIAS PARA LA
ESCRITURA DE TEXTOS DRAMATICOS COLABORATIVOS.

Del didlogo entre las metodologias llevadas a cabo de manera colectiva entre Infante y
Bastias se han desprendido cuatro etapas claves, si bien pueden subdividirse o ampliarse

segun las necesidades de cada proyecto, aqui se desplegaran las fases que representan los
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puntos de interseccion evidentes al contrastar las metodologias empleada por La trama en
los afios 2018-2022 y la metodologia llevada adelante en la obra de Estado Vegetal de

Manuela Infante.

Tal como se explico antes, se destaca la importancia de la entrevista a Marcela Salinas como

fuente primaria para la comprension de la metodologia de Infante.

Vegetatitivo, -el dispositivo final de este proceso- utilizd6 como grueso estructural
metodologia que aqui sera descritas.

En ultimo capitulo Dispositivo final, profundizaremos en las decisiones escénicas que forman
parte de los hallazgos en medio del uso de esta metodologia, método que se desprende del

analisis y contraste del trabajo colaborativo entre ambas autoras.

Propongo cuatro etapas y algunas acciones que son la sintesis de la configuracion de ambas
metodologias. Estas etapas vienen a ser resultado del analisis, mostraron la ruta hacia el

proceso del dispositivo final y pudieron ser probadas mientras estaban siendo sistematizadas.

Etapas

3.1 Primera etapa: seleccion del material

La primera etapa es el inico momento que implica un trabajo en solitario. Aqui las autoras
“eligen”, llegan al material que establecera el contexto del proceso que se afrontara
colectivamente. Este material es la base para el desarrollo posterior. Es una idea
fundamental, vinculada a una pregunta, o una hipdtesis, una reflexiéon sobre un “tema”
especifico, un problema, la revision de algiin evento o periodo historico.

Esta primera decision condensa una premisa clara, delimita el universo a trabajar, y busca ser
expresado por personajes, los que se encuentran indeterminados, mas bien son roles, cuerpos.
Este elemento fundacional empuja a fabular y a fantasear las posibilidades de esos cuerpos en
ese espacio determinado que arroja el primer material seleccionado.

Ese mapeo inicial, proporciona ciertas certezas como lugar para la escenificacion, roles y
posibles situaciones. Se considera como un detonante, una idea de explosivo, una estructura

para desencadenar la segunda etapa.

“La Manuela me invitd a trabajar una obra vegetal, ella sabia que era eso, no habia texto, no

habia nada pero era la idea fuerza...” (Salinas, 2023)
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3.2 Segunda etapa: analisis tedrico

El foco de esta fase se entrelaza, de alguna manera con la anterior, pero ahora se abre al
equipo. Basandonos en la idea de que el trabajo de construccion del texto no es una entidad
cerrada, sino un proceso colaborativo entre todo el involucrado, esencialmente las/os
intérpretes, se entrega entonces el detonante. Aquellas/os reciben las nociones resueltas en la
etapa anterior y exploran directamente, con sus cuerpos las posibilidades de expresion que

ofrece el material recibido.

“Solo teniamos algunos cruces entre la ciencia y el teatro, habia voces pero no personajes
aun, ahi yo fui probando a la nifia, al caballero de la vecinal, pero no estaban escritos asi...”

(Salinas, 2023)

Para nutrir el universo de la creacion, dentro de esta etapa se visitan referentes, se analizan
contextos historicos, se toman posturas estéticas y lenguajes escénicos para abordar la forma.
En este caso Estado vegetal obliga a la revision de bibliografia de algunos lineamientos
teoricos elementales.

Este analisis permite identificar procesos que, desde la teoria se aplican a estrategias
escénicas. Por ejemplo el fototropismo: el fototropismo es un fendémeno bioldgico en el que
las plantas responden al estimulo de la luz, creciendo o moviéndose direccionalmente en
respuesta a la luz. En el caso de Estado vegetal es la actriz quien sigue la luz, no al revés.

La idea de rizoma es un concepto que en su traduccioén escénica nos permite jugar con una
estructura desjerarquizada, caracterizado por su multiplicidad, conectividad y ausencia de un
punto central, Las imagenes o elementos escénicos permiten multiples conexiones y
trayectorias, con una estructura dramadtica ramificada y descentrada. Trasladando la idea de

rizoma a una forma de hacer obras.

3.3 Tercera etapa: Exploraciones en la escena

La entrega y revision del detonante ademas de las reflexiones tedricas ofrecen al
equipo-intérpretes un repertorio creativo. Son ellos/as, quienes desempeilan un papel
fundamental en la materializacion del texto, la metodologia implica un trabajo con

improvisaciones guiadas para la construccion de la dramaturgia.
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La improvisacion teatral es un proceso en el que los actores crean y realizan escenas sin un
texto y sin ensayos previos. En lugar de seguir un texto aprendido, los intérpretes juegan
improvisando didlogos, acciones y situaciones sobre la marcha. Este trabajo no tiene un texto
preestablecido y la interaccion en presente es lo esencial. La capacidad de escuchar y
reaccionar a las propuestas de los demas es crucial para el levantamiento de un material que

podamos seleccionar para la creacion de la obra.

En esta practica la improvisacion teatral no es entendida inicamente como una herramienta
de entrenamiento psicofisico para intérpretes, sino que es lo medular para levantar material
escénico que serd la base para la escritura final. Segin Salinas, “El rol de estas
improvisaciones guiadas es ir encontrando el camino. donde es muy importante lo que una le
entrega a la otra, la disefiadora de iluminacion estaba en todos los ensayos, cada una desde su

esfera compatibilizaba sus visiones, éramos un nucleo creando...” (2023)

El rol de la improvisacion, teniendo mas o menos claras las leyes del universo que se busca
poner en escena, es abrir posibilidades escénicas para encontrar situaciones, entornos,
personajes y cuales son los vinculos posibles entre los cuerpos y los demas elementos de una
puesta en escena, iluminacion, sonoridades principalmente. La guia pretende conducir ese
caudal de posibilidades, contener el caudal que las/os intérpretes estan proporcionando y la
generacion de relaciones en la creacion con lo otro. las posibilidades que dan los elementos

que se ponen en la escena.

3.4 Cuarta etapa: dramaturgia in situ

Esta categoria corresponde a una especie de escenificacion, donde participan todos los
elementos de la puesta en escena.

Patrice Pavis, en su Diccionario de Teatro, comienza con una descripcion del origen del
término “escenificacion” y se remonta a 1820, cuando el director comenz6 a ser el
responsable oficial de la ordenacion del espectdculo, asemejandose a una técnica
rudimentaria de la marcacion de los movimientos de los actores y de la iluminacién, En
esto, que plantea Pavis podemos observar que la escenificacion corresponde, al menos
historicamente, al desempefio del director como un arquitecto de la obra de teatro, con la

responsabilidad de componer los elementos que juegan en escena, desde las interpretaciones
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hasta los elementos de la escenografia, la iluminacion y la musica, las cuales son articuladas
por medio de “estrategias que el director emprende para establecer sistemas de sentido que
alcancen la escena y el espectador” (Duarte, 2011, p.62).

En medio de esta ultima accidn se desprende que:

- Nos distanciamos en una medida con la escenificacion ya que Cuando todos los elementos
técnicos y actorales estan en juego de manera simultanea, podriamos pensar que el texto
dramaturgico ya estd completamente acabado, pero aqui, no se clausura, seguira abierto para
acompanar el proceso en cada apertura que tenga el dispositivo final y existira una ventana

abierta por si algiin nuevo elemento arriba.

- Es un proceso que implica un acuerdo, hay un colectivo bajo la direccion de un agente

director, que trabaja tomando ciertas decisiones de aquello trabajado colectivamente.

- El registro que se lleva adelante con las situaciones que se improvisaron, en las etapas
previas, estados emocionales, acciones, juegos vocales, objetos que aparecieron, se organiza
para la construccion de un recorrido, un camino que estd minuciosamente coreografiado, en

composicidon con elementos heterogéneos.

- Aqui se busca dar con un sistema de sentido, relacionado con la idea de la obra, la pregunta,
la hipotesis. Y las diferentes decisiones del agente director estdn insertas en un sistema de
estrategias para componer diversos elementos que contribuyan a establecer ese sistema de

sentido, que guiard en gran medida, la percepcion del espectador al ver la obra teatral.

- Este proceso involucra la definicién de las propuestas de disefio finales tanto en el area

escenograficas, vestuario, musica e iluminacion.
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4. TABLA COMPARATIVA

ETAPA ESTRATEGIA ESTRATEGIA RESULTADO
INFANTE en BASTIAS en LA VEGETATIVO
ESTADO TRAMA
VEGETAL
1.Seleccion del Inteligencia Vegetal | Silencio Historico Estado Vegetal

material Posthumanismo hacia la mujer en
Occidente
2.Analisis tedrico Stefano Mancuso | Mary Beard Donna Haraway,
i Nicolas Bourriaud
y Michael Murder Postproduccion y
Rizoma Deleuze
Guattari.
3.Exploracion en la | Improvisaciones Improvisaciones Improvisaciones
escena guiadas semiestructuradas guiadas

4. Dramaturgia in
situ

Componer con
elementos de la
puesta: el habla, la
musica,
iluminacion,
objetos, vestuarios.

Componer con
elementos de la
puesta: sin palabras,
musica
iluminacion,sin
objetos, vestuarios.

Componer con
elementos de la
puesta: el habla,
musica, iluminacion,
objetos.

5. REGISTRO DE CUADERNILLO DE TRABAJO, FECHAS, APUNTES Y

FOTOGRAFIAS

Examen. 21 julio 2023
El fallo

Intérpretes: Carolina Carrasco, Juanita Lara

En la introduccion de esta memoria plantee que era otro el contexto y la investigacion y ese
examen estaba anclado a esa primera idea. Una mujer, sirvienta, vestida de epoca,
imposibilitada de hablar. La posibilidad de probar esto y ver que la practica no estaba dando
cuenta de las ideas que tedricamente intentaba afrontar, fue lo que hizo dar el giro que guia

esta exégesis.
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Ensayo 01 - Agosto 2023
Pruebas y testeos
Habiendo hecho el giro en la investigacion tomando Estado vegetal como punto de partida

comenzamos con €nsayos.

La premisa del ensayo fue ;como nos ponemos en relacion con estos objetos?
Se dispuso en el espacio ocho pedestales, dos micréfonos y dos macetas. las intérpretes,

tenian un texto con algunas frases. Frases inconexas.

Se lee en esa sesion extractos de rizoma de Mil mesetas de Deleuze y Guattari a modo de

inspiracion, y para dejar en la atmdsfera abiertas para que se emitan raices y brotes.

Se saca en limpio de esa sesion las posibilidades materiales que otorgaron los pedestales y los
cables, sin ningun sentido 16gico, nos permite crear imagenes nuevas en contacto con esos

materiales.
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Ensayo 02. 2023.
El habla

En este ensayo se prueba principalmente los textos que en el ensayo anterior brotaron de las
improvisaciones, y se trabajo directamente con los micréfonos que se dispusieron. Las
pruebas del musico, interviniendo las voces, generando ecos, nos revelan la posibilidad de
tensar el contenido de esas palabras por medio de su soporte, microfonia y distorsiones se

plantean como un material esencial para el dispositivo.
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Apuntes de ensayos.

Pruebas y testeos.

Intérpretes: Valentina Ruz, Renata Lorca, Dante Parra

objetos, vestuarios, sonoridades.

Se escuchan las sonoridades que el musico cre6 de manera simultdnea al repaso de los textos
por parte de las actrices. Probamos una idea de vestuario alojada en una vestimenta en tonos
verdes, pero la pregnancia de la autorreferencialidad en tanto roles, no personajes, cuerpos
que ingresan a la escena a experimentar su relacion con los objetos, empuja los vestuarios a

segundo plano, para continuar con nuestras ropas “normales”.
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Primera presencialidad, cuarto semestre. 14/10/2023

Intérpretes: Valentina Ruz, Renata Lorca, Dante Parra

Esta presencialidad se establece como una muestra importante dentro del proceso los
docentes Carolina Illanes y Hugo Osorio, desprenden de lo observado un material fértil para
continuar en busca de un desarrollo escritural que se profundice. Aparece con mas fuerza la
nocion de rizoma.

Como equipo identificamos las posibilidades de generar una atmosfera interesante en medio
de ese espacio, un ritmo que debe ser ajustado en pro de lo que requiere la escena y una

necesidad de trabajar con los implementos en cada sesion.

50



Ensayo

cuerpo - fuego - agua

En este ensayo descubrimos otras “fuerzas” que podrian estar dentro del dispositivo, la idea
del viento, por medio de un ventilador, la idea del fuego por medio de una maquina de humo,
la idea del agua, pero esta lanzada de verdad.

Se probaron los elementos. y decidimos probarlos en la siguiente muestra presencial.
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Segunda presencialidad. 16/12/2023

Texto

Intérpretes: Alfonso Ferreiro, Dante Parra, Stephie Bastias

Es en este testeo, decido entrar al dispositivo, dejar de estar en el rol Gnico de directora e
ingresar y ponerme en relacion con el material. Tal como el musico, abandona el lugar de
estar fuera ‘“acompanando” la escena para ser un elemento fundacional desde dentro,

observamos sus ejecuciones, lo vinculamos con el espacio.

Aumentamos el nimero de pedestales y probamos el agua y el humo. Nos quedamos

conformes con los hallazgos de ese dia.
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Nos extendemos la duracion del ejercicio para probar dos mondlogos y la participacion de

tres roles nuevos, un cuerpo con impermeable que se mueve en medio del bosque.

La actriz-directora que plantea las reglas del juego desde un inicio y nos invita a adentrarnos

al bosque y el monologo final, que decidimos posterior a esta muestra dejar fuera.

6. CREACION DEL DISPOSITIVO FINAL

Analisis del Dispositivo escénico “Vegetativo” que constituye la re-escritura de Estado

Vegetal

Tal como declaré¢ a lo largo de esta memoria, mi interés en relacion al estudio de este
programa y que origina este proyecto se encuentra, sobre todo, en la posibilidad de hacer
obras de teatro. Desobedeciendo a ciertas jerarquias y en compaiia de otras y otros. Por ello

este capitulo se enfoca en el andlisis de los procedimientos escénicos del dispositivo final.
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Profundizaremos sobre algunas decisiones en torno a la escenificacion de la reescritura
realizada, algo que en las etapas se denomind dramaturgia in situ, dada su apertura para en
medio de la escena continuar con la escritura. Tal como manifesté en la introduccion, tanto la

memoria de obra como este analisis es un ejercicio poco comun en mi rol como practicante.

De ahi la tendencia méds a nombrar a modo descriptivo los procedimientos que en su
capacidad de significacion, esto no es una salida mas “sencilla” sino una especie de
declaracion de principios en tanto el teatro no estd supeditado a “significar”, es decir, a que

cada decision tomada tenga que ver con un argumento en busca de un significado.

Poner en escena es componer, ir tejiendo los elementos heterogéneos los que se articulan
por medio de “estrategias que el director emprende (dentro del proceso de escenificacion)
para establecer sistemas de sentido que alcancen la escena y el espectador” (Duarte, 2011,
p.62). Duarte agrega una caracteristica de finalidad que es “para establecer sistemas de
sentido”. Esto ultimo lo entiendo desde el discurso que hay detras de la articulacion de algo.
Sin embargo, qued6 conforme con la palabra “sentido” porque aporta mas, desde mi punto
de vista, al valor significante de la finalidad a diferencia de la palabra “discurso” que atinge

a un valor de significado. (Atencio, 2023, parr. 12)

Sin duda, hay capas de sentido y seran expuestas aquellas que me parecen relevantes en el
proceso, pero no sin que la exploracion haya sido en ese camino, primero fue la escena, luego

el sentido que aquello fue tomando.
6.1 Estructura rizomatica, descentrada

La creacion estuvo enfocada en capitulos. Estos fueron abordados como entes auténomos,
desvinculados de una progresion dramatica ldgica o con un claro desarrollo lineal. Cada
cuadro sirvié para explorar la puesta en relacion entre las materialidades seleccionadas y
posteriormente en el dialogo que pueden tener entre ellas, para ser capitulos autbnomos pero

con la misma raiz.

No hay relacion aparente entre un capitulo y el otro. Al inicio una actriz y su manifiesto.
Luego una mujer del sur le relata a una telefonista la colision de un camion con el tendido
eléctrico. Un hombre nos relata que es el estado vegetativo. cuales son las partes del cuerpo

que dejan de funcionar. De pronto un cuerpo danza en medio de un bosque de pinos, hasta
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que alguien lo riega.
6.2 Texto

El texto estd escrito en capitulos, utiliza un juego que busca, a ratos, recordarnos que las

palabras no son nuestras sino de otras autoras.

La razdn de la existencia de un texto dramaturgico es que sea completado en la escena, se usa
no se contempla. Se trabaja con él, no para él. Es por eso que nos aprovechamos de ¢l y
decidimos escénicamente generar una tension entre lo que vemos y lo que sera. Optamos por
nombrar las cosas como si fuesen algo que no lo son, pero que pese a eso podemos
relacionarlas ya sea por su forma o por su funcidon. Asi, usamos la palabra como un arma
capaz de levantar aquello irrepresentable, los cables son raices, los diecisiete pedestales de
micréfono son arboles (pinos), el humo que sale de una maquina es un incendio forestal y el

ventilador es un viento que sopla.

Se habla de un choque, un camion en el sur, que se enreda con el tendido eléctrico, y una
rama en medio de ese enredo. Todo el espacio tiene toda clase de cables, escribimos esta
escena, porque nos permite poner en relacion la idea de los cables, que son raices pero que
también pueden ser cables de luz. EI texto, la situacion dramaética, se escribe en funcion de

los cables, no al revés.
6.3 Lugar

Escogemos un bosque, lo desprendemos de uno de los tantos lugares que narra la obra

original.

“Soy el ultimo animal. Sentado en la ultima catdstrofe. Este bosque era el infierno sefores,

aun antes de las llamas. Este era un bosque solo de pinos”. (Infante, 2017)

Nos situamos en ese lugar irrepresentable pero que a su vez contiene todo el verde que
evocan las materialidades de la investigacion, solo con nombrarlo. La palabra bosque nos
permite adentrarnos en lo que necesitamos. Confiamos en la palabra y tomamos al bosque
como nuestro lugar, lo construimos a través de pedestales de micrdéfonos, en la logica de

confiar en la palabra.

Soy originaria del sur, y el musico del equipo también, nos parecié organico vincular este
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bosque con esa parte de nuestra historia, se trenz6 entonces a la idea de que uno de los

personajes del relato es del sur de Chile.

De ese mismo texto citado -el que se volvio fundamental, es parte de la reescritura casi de
manera textual-, emerge con alta pregnancia la imagen de los pinos, ese bosque ya no era

cualquiera, el nuestro era del sur de chile y era solo de pinos.

Cada una de las opciones estéticas podria dar pie a distintas interpretaciones, sin embargo
¢stas han sido tomadas en razon a las materialidades y tensiones escénicas que logran desatar
y no con miras a provocar una recepcion determinada sino que sea algo interesante de

contemplar, de mirar y las posibilidades que proporcionan.

Tomamos la propuesta de Estado vegetal cuando al final de la obra aparecen pedestales que
rodean a un bombero, para volver eso el elemento mas estable dentro de nuestra puesta en
escena, son el bosque, son los pinos, pero son pedestales, son muchos y son todos iguales,

con distintas alturas.
6.4 Lo técnico

Existe un contenedor escénico, y todo lo que nos rodea en esa sala es el aparataje técnico que
necesitamos para hacer lo que hacemos dentro de la escena. Si bien, le damos caracteristicas
vegetales a esos pedestales, a esos cables, a las maquinas, no son sino elementos que
responden a otro contexto, a uno absolutamente técnico —es decir, constituyen un acto de
autorreferencialidad formal, dejando a la vista los materiales y modos de proceder (Insunza,
2021, p. 10)—. Eso permite ver al teatro en dos dimensiones; una apuntaria hacia la
evocacion y otra es absolutamente material. En una se evidencia la imposibilidad de
representar aquello que la obra necesita para ser entendida —Ila vegetacion y el énfasis en los
procedimientos escénicos; cables, reproduccion tecnoldgica, botones que se encienden,
enchufes que se conectan, micréfonos que se instalan en la escena— vy, por otro lado, lo

importante que se vuelve que el teatro mistifique; volver misterioso algo que no lo es.
6.5 Musica
La musica se articula desde la idea de la polifonia; como las plantas —que poseen una

organizacion polifébnica—, ésta no intentaria articularse como una sucesion de sonidos que

completan un recorrido lineal, sino que buscaria complejizar esa totalidad multiple que

56



constituye el paisaje escénico. Ramificada, reiterandose y dividiéndose, desde una pequena
célula generativa —como le llamaria el musicologo Jean-Jacques Nattiez—, se desplegarian
los médulos sonoros que articulan el tejido de la puesta; en ese sentido, la musica, al igual
que los elementos con los que convive dentro de la escena, buscaria posicionarse no como un

marco de la estructura, sino como el espacio mismo.

Una sola melodia de dos notas que se reproduce, llegando a transformarse en un canto coral
colectivo y descentralizado, la voz musicalizada —y fragmentada, alternada e
interconectada— de las intérpretes en escena y, por ultimo, la posibilidad de un didlogo
musical —concebible incluso como un remix simpoiético— entre la Eine Faust-Overtiire de
Richard Wagner y oral de Bjork y Rosalia constituyen, de esta manera, los tres grandes

espacios musicales por los que transitaria la obra.

6.6 Voz, sonido, cuerpo

Tanto la condicion de mondlogo que propone Infante, y que en algunos capitulos nosotros
instalamos como dialogo, y la estructura de capitulos del dispositivo final, hacen de esta

reescritura un material idoneo para la exploracion del habla como herramienta expresiva.

Paralelamente distintas operaciones escénicas relativas al sonido fueron exploradas: ;como

podemos a través del sonido ser parte de la voz de la actriz y ser con ella?.

El habla materializa la palabra y es capaz de amplificar o abrir su sentido original, pues a
través suyo, la palabra trasciende el ambito de lo lingiiistico. El habla no sélo transmite
contenidos, puede provocar sensaciones. hablar simultaneamente, repetir, generar eco,
interferencias, son formas, bajo nuestra perspectiva de tensar la idea de que la palabra se

cierra en su significado. El sonido, puede condicionar el contenido.

En términos generales, la puesta en escena explora las posibilidades expresivas de la

sonoridad del habla al alterar artificialmente la voz de las actrices.

En el primer cuadro una actriz el texto se construye mediante frases cortas, una detras de otra,

frases como el lindo el sur - no- como- pero si- y usted?

Artaud sostiene que la escena posee un lenguaje propio, independiente de la palabra y
orientado, primeramente, a los sentidos, se declara convencido de que “... el publico piensa

ante todo con sus sentidos, y que es absurdo dirigirse preferentemente a su entendimiento...”
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(Artaud, 2005, p. 95).

La amplificacion e intervencion de la voz de las actrices mediante el uso de micr6fonos y
efectos de sonido, permiten tensar el contenido hasta explorar posibilidades donde todo sea

solo sonido, sin comprender siquiera lo que se dice.
6.7 Iluminacion

No hay luz teatral en Vegetativo, hay luz natural, el sol que se cuele por las ventanas, mas el
blanco de esa sala, nos son suficientes, ademads, “no hay luz” el corte por el choque del
camion con el tendido eléctrico parece amalgamarse a esa idea y nos deja conformes de no

usar ningun foco.

En uno de los cuadros, las actrices ponen sobre sus cabezas una suerte de macetero, que es un
armazon de focos de teatro. Utilizan una especie mascara que les cubre todo el rostro; se trata
de un elemento que instala una atmodsfera de extrafieza, se trata de un rostro invisible, hasta es
dificil identificar cual de las actrices es la que habla. y que apoya la idea de la oscuridad por

el corte de luz.
Cuando “vuelve” la luz, ya no hay méas de esos elementos, se lanzan lejos. Ahora son inttiles.
6.8 Agua. El riego, una extension de goma, un elemento

La obra tiene un momento donde una manguera riega al intérprete, es agua de verdad, ante un
sinfin de cosas que no son lo que son, el agua real es una interferencia ante la logica
propuesta, hace ruido, vuelve a tensar, permite ampliar y hacernos esas preguntas, es
funcional, es una extension y es literal, ;se aguanta la literalidad? Ante una propuesta donde
los objetos son mitificados, creemos que si, pero no siempre, en una seleccion especifica,
arbitraria en tanto belleza. Y el agua estd a nuestro alcance, logramos generar el

procedimiento para probarlo y comprobar su repercusion en un espectador.

Este es el elemento que proyectivamente nos invita a seguir en una exploracion sobre aquello
que aparece desde una realidad material y aquello que contintia en el estadio de la

mistificacion.
6.9 ;Fin?

Confluyen en el Gltimo cuadro, todos los personajes propuestos a lo largo de la obra. Estos no

aparecen como entes autonomos sino como proyecciones del ejercicio completo. Aparecen
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cuatro cuerpos distintos que poseen capas, como las que usan las personas en el sur.

La mujer del sur y la operadora. El musico, quien hace las veces de una inteligencia artificial
que nos explica conceptos fuera de nuestro alcance. La actriz-directora. Un cuerpo que se

mueve como un animal en medio del bosque y las nifias que juegan a ser plantas.
6.10 Sobras de escrito sobre el dispositivo

La ultima etapa del proceso consistio en entretejer los distintos cuadros, construir transitos

entre ellos y reunirlos en un mismo espacio.
El asunto del vestuario nunca devino en un elemento central para la puesta en escena.

En términos actorales no se trata de hablar por las plantas, sino de ser planta, que la obra lo

sca.

El ritmo es uno de los aspectos materiales méas importantes, pero ain desconocemos su

alcance.

Resulta interesante descubrir que la metodologia fue lo mas esencial, si bien tomamos
prestado el universo vegetal para crear algo, cada discusidn, pregunta, entrenamiento y
reflexion nos llevaba directamente hacia la metodologia, una especie de trabajo material

donde no importaba el qué sino el como.

Si nos preguntan de que se trata la obra, es dificil que logremos responder, concluimos como

equipo en uno de los ensayos.

CONCLUSIONES

Alexandra von Hummel, directora de teatro, plantea en la exégesis de su magister —que fue,
ademads, una referencia muy potente para la realizacion de mi propia memoria— un
cuestionamiento a la idea de “ser fiel al texto” (2017, p. 23), un dicho muy comun en nuestro
contexto —y me apropio aqui de sus palabras— pues cuando se usa esta expresion, se estaria
hablando de proteger un sentido original; proteger la intencidén de un autor, sin embargo, este

sentido, en la mayoria de los casos, no habria sido determinado por el autor sino por otra
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persona que se adjudicaria el derecho de cerrar aquel texto, clausurando sus interpretaciones
posibles. Ser fiel al texto entonces, seria ser fiel a ese protector. Pero, una dramaturgia,
—atendiendo a la definicion que se ha trabajado en esta investigaciéon y, por tanto,
refiriéndonos no solo a su dimensidn textual—, se completa en la lectura, y ahi estaria su
razon de ser, pues su autor no puede entrar en la lectura. Toda lectura es personal, y toda

lectura implicaria, por tanto, una nueva composicion por parte de quien realiza esa lectura.

Esta reflexion toma relevancia en la medida que se alinea con una des-jerarquizacion del
texto dramatargico, y toma un caracter de potencia; existe ahi para utilizarlo como un

detonante de la escritura escénica.

La expansion de la categoria de dramaturgia me lleva a una primera conclusion, la cual
parece evidente pero me significo6 —y significar&— una gran profundidad en la practica. Esa
conclusidn es que creo en la posibilidad de una escritura que no posee sélo palabras, sino que
esta hecha de ritmos, atmdsferas, acciones. Y, como si fuesen palabras capaces de modificar
la realidad, estdn también abiertas para seguir escribiéndose, incluso para que alguien se las

apropie y escriba con ellas otra cosa.

Por otra parte, dar cuenta de una metodologia, encontrar un camino o una forma, no es una
receta; hacer obras no tiene formula especifica, y por eso uno se extravia. No obstante,

aparecen ciertas “leyes” que se corresponderian con ciertos procesos.

La primera es que no existe un texto inaugural para este caso, ni para esta metodologia; hay
una idea como, por ejemplo, la idea que acompafio6 —a ratos inconscientemente— esta
busqueda: la del mundo vegetal. Entonces el ejercicio es como pensar una obra en la que
operarian otras leyes —ramificacion, fototropismo, polifonia, etcétera— que no se

corresponden con las leyes de un desarrollo convencional —o animal—.

Eso implicaria, entonces, que intentar dar cuenta del proceso de puesta en escena en un
formato lineal sirve Unica y estrictamente para sefalar las distintas etapas que atraveso este
proyecto. En la practica, todo sucedié en forma mas simultanea; las etapas se superpusieron
unas con otras y el avance no fue, en ningun caso, lineal; a veces eso signif6 retroceder, girar,
tomar otras direcciones y la incidencia de la inteligencia vegetal en el proceso fue mucho mas

pregnante que lo que, incluso, puede dar cuenta la investigacion.

Esto es abordar la escena como un tejido de relaciones materiales en el que se experimenta

con los encuentros y desencuentros, sin buscar responder especificamente a una busqueda de
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significado; éste ejercicio no seria una transposicion a la escena de reflexiones
pre-elaboradas, pues no se pretenderia “saber mas” que un potencial espectador. En ese
sentido, toman especial importancia las palabras de Bob Wilson, quien defenderia otorgar la
libertad de interpretar al publico, asi como de darle la libertad de que haga sus propias

conclusiones. En sus propias palabras, el trabajo del artista es crear, no interpretar.

A lo tnico que tendriamos acceso, entonces, seria a poder proporcionar una experiencia en la
que no podemos tener el control. Y, si bien, esta investigacion no guarda una relacién
especifica con el espectador, nunca pude dejar de pensar en ellos/as, y en las sensaciones que
podrian llegar a ocurrir al experimentar esta puesta en escena, asi como las conexiones

posibles que podrian hacer en esta apertura a sus subjetividades.

Esta forma de relacionarse con la creacion escénica reposaria en una orientacion colaborativa,
confiando en que las cosas ocurren y se desatan en una relacion con otras y otros elementos;
no es, por tanto, una entidad cerrada. ;Cémo no pensar en el espectador, entonces? Me parece
pertinente pensar al espectador como un contemplador, y no un extractor o elaborador

impecable de significados.

Desde una perspectiva rizomatica, esto implicaria lineas de fuga; lineas que te conectan con
otras lineas y, por tanto, una obra que puede irse por las ramas en el tiempo, en el espacio y
en la percepcion de quien contempla, rehuyendo de un entendimiento cartesiano. Aunque la
tentacion mas grande siempre sea querer volver a un tronco, que es la manera en que se nos
ha ensefiado a hacer las cosas, aqui la dramaturgia es una planta que se propaga de forma

horizontal.

Y aunque, en cierta medida, tengo sensaciones contradictorias con las conclusiones porque
siento que clausuro una busqueda, en esta declaro nada mas que proyeccion. Existe un campo
expandido de posibilidades; potencialidades esperando a ser materia, asi como una
inspiracion que se encuentra en la inteligencia vegetal, ramificada, multitudinaria, tal como

serian las plantas que crecen sin fin, no como nosotros.

Deleuze y Guattari sostendrian que la construccion de conocimiento no surge de manera
cartesiana —es decir, bajo una légica lineal y causal— a partir de un origen especifico, sino
que, al mismo tiempo que el conocimiento se produce, se expande en multiples direcciones

generando nuevas y diversas lineas y formas de conocimiento.

Una estructura rizomadtica, aplicada a la creaciébn escénica, permitiria, entonces, la

horizontalidad y renunciar, en cierta medida, a figuras que histéricamente representarian
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imagenes autoritarias, hegemonicas y jerarquizadas como podrian ser la de un dramaturgo y
un director. En ese sentido, dicha estructura rizomatica operaria para guiar un trabajo fuera de

toda l6gica aristotélica.

Recordemos que el rizoma se constituye desde una vision horizontal y no desde una jerarquia
arborescente, no hay una subordinacion de mayor o menor importancia, todos los aspectos
del rizoma son igualmente transcendentales. Asi, el proceso en conjunto con el equipo de
creacion, implicaria sumergirnos en un proceso de busqueda escénica; identificar referencias
culturales, ensayar definiciones y determinar preguntas escénicas para luego ensamblar los

materiales del proceso constituirian ejes fundamentales de dicha busqueda escénica.

La razén para realizar una exploracion escénica en la que se toma un concepto filosofico
como rizoma, deviene fundamentalmente por el interés de poder construir una nueva
distribucién escénica que sea ejecutada de forma horizontal, sin poseer una subordinacioén
jerarquica. Alli, todos los elementos podrian conectarse con otros elementos diversos,
heterogéneos, sin logicas estrictamente causales. Se generaron, entonces, dos maneras de
relacionarnos con la simpoiesis y el rizoma; una, en la fase de elaboracion del trabajo de
creacion, y la segunda en el cuerpo de la obra —es decir, la forma en la que se puso en

escena el dispositivo final—.

Buscamos, de esa forma, interrogar la posibilidad de realizar una obra con nociones de
simpoiesis, rizoma y postproduccion. Y, en cierta medida, no se buscd crear cualquier obra,
sino que se apuntd a desarrollar un ejercicio escénico a partir de una obra ya existente,
desarrollando en ese ejercicio, procedimientos y metodologias especificas para llevarlo a

cabo.

A través de dicha metodologia y procedimientos, el dispositivo final se construye
escénicamente a partir de un conjunto de situaciones multiples que se conectan entre si,
alejandose de una estructura tradicional aristotélica —un inicio, un desarrollo y un
desenlace—, el relato se constituye a partir de capitulos que se vinculan de forma circular, y
dichos capitulos son distintos, no solo desde la perspectiva del texto, sino desde los cuerpos;
los cuerpos de las actrices componen y descomponen momentos que van desde coreografias
hasta textos estructurados en ritmos, bailes y cantos, que constituyen, mas bien, fragmentos

de situaciones de personas que se cruzan.

De esta manera, y para finalizar, me es importante recordar un objetivo indispensable para el

desarrollo de esta investigacion: el contraste de las metodologias Infante-Bastias. Considero,
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a partir de ello, que uno de los aportes de esta investigacion es lograr una sistematizacion que
consistiria en cuatro etapas: a. seleccion del material; b. andlisis teorico; c. exploracion en la
escena; d. dramaturgia in situ. Esta sistematizacion sirvid, en distintas dimensiones, para el
disefio del dispositivo final, pero también para permitirme realizar una mirada en
retrospectiva hacia la practica que he estado ejerciendo, casi de manera casi intuitiva, durante
los Ultimos afios. Esta investigacion buscaria, fundamentalmente, constituir un aporte en la
medida que atiende a que dicha sistematizaciéon podria ser aplicada por otras/os
investigadores que deseen trabajar con una perspectiva colectiva e in-situ del proceso y de la
dramaturgia, o bien, que deseen indagar en la manera en que algunos grupos o autores
desarrollan cierta practica desde la especificidad que les caracterizaria, permitiendo indagar
en procesos mas que en resultados, y en modos-de-hacer la disciplina, por sobre productos

acabados.
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